TEE cape ae 

ty EP et pl Aimar 

phev ad sees Abies 
Ue replet 


eee 
Eedyyt 
r 


girlie 
i 


ia 
i in "7 ri 


ue 
i i sie 


7 foe ped: 
La eter cei 4 


Set 


is 
betas? 
yy He 
34 
Be 


map hr i 


BPRS OEM 


intent 
z oe ao, eae! 4 pea : : : Fhe i ary : aes 4 Lists iol: : Speteerteks 
alae Sat hte ny as i : we : Fas 


for 


eats 


a 
a 

\ 

rt 


ejay hay 


ate 


Safa Te iacedken Ayes +L STO S, 
tpl ei aces ES: . 


r ee 
’ Ria erd ym erag. 
eee tt eh ot eee aye ete 

peo tet rere = NE 9y : ®: 


wet whan ae 
pparceey eae sett) Ft ry 


iiectgr : 
pertaae eae : : 


aysheyaye 
ETRE bet 
ea gare be 


* 


DEES iol: 


Digitized by the Internet Archive 
in 2024 


i 


https://archive.org/details/neumenkundeO002pete 


EINFUHRUNG 


IN DIE 


GREGORIANISCHEN 
MELODIEN 


RIN HANDBUCH DER CHORALWISSENSCHAFT 


VON 


PETER WAGNER 


ZW EITER TEIL 


NEUMENKUNDE 
PALAOGRAPHIE DES LITURGISCHEN GESANGES 


NACH DEN QUELLEN DARGESTELLT UND AN 
ZAHLREICHEN FAKSIMILES AUS MITTELALTER- 
LICHEN HANDSCHRIFTEN VERANSCHAULICHT 


ZWEITE, VERBESSERTE UND VEKRMEHRTE AUFLAGE 


LEIPZIG 
DRUCK UND VERLAG VON BREITKOPF & HARTEL 
1912 


NEUMENKUNDE 


PALAOGRAPHIE 
DES LITURGISCHEN GESANGES 


NACH DEN QUELLEN DARGESTELLT UND 

AN ZAHLREICHEN FAKSIMILES AUS DEN 

MITTELALTERLICHEN HANDSCHRIFTEN 
VERANSCHAULICHT 


VON 
PETER WAGNER 


ZWEITE, VERBESSERTE UND VERMEHRTE AUFLAGE 


LEIPZIG 
DRUCK: UND VERLAG VON BREITKOPF & HARTEL 
1912 


Copyright 1912 by Breitkopf & Hartel, Leipzig 


GERMAN 783.5 ZW1i2e 
View 
Wagner, Peter, 
1865-1931. 
Einf /hrung in die 
gregorianischen 
1911-21. 


ee L——————  — 


Vorwort zur zweiten Auflage. 


We ein Buch, wie das vorliegende, in wenigen Jahren eine 
neue Auflage erlebt, so wird man das zu den erfreulichen 
Tatsachen rechnen diirfen, die das Wachstum historischen Sinnes 
in musikalischen Dingen bezeugen. Ich verhehle mir zwar nicht, 
dai eine auSerhalb des geschichtlichen Interesses liegende Ursache 
— die Choralreform Pius X. — auf die Verbreitung des Buches 
giinstig wird gewirkt haben; auch so aber wird die Musikwissen- 
schaft ihren Nutzen daraus ziehen. Gehdrt doch die lebensvolle 
Verbindung kiinstlerischer Praxis und wissenschaftlicher Forschung 
zu den Zielen, die sich die Arbeit der Gegenwart gesteckt hat und 
denen sie mit besonderer Energie nachstrebt. 

Die letzten Jahre haben einige Untersuchungen zur Geschichte 
der auferlateinischen Neumen gezeitigt. Ich habe denselben Weg 
betreten. Ein zweimaliger Aufenthalt im Orient bereitete mich auf 
die neuen Aufgaben vor und vermittelte mir eine lebendige Kennt- 
nis der “®gentiimlichkeiten des liturgischen’ Gesanges der dortigen 
Christen. Besonders in der Bibliothek des griechischen Patriarchates 
zu Jerusalem, die immer wieder das Ziel der Forscher bildet, fand 
ich reichliche Unterstiitzung. Hilfe leisteten mir auch S. K. H. Prinz 
Max zu Sachsen, Herr Rebours in Jerusalem und P. Garabed Der 
Sahaghian aus Armenien, Student an der hiesigen Universitat. In- 
dem ich die auferlateinischen Neumen in die neue Darstellung 
hineinzog, erweiterte sich diese nach Inhalt und Form. Be- 
ziehungen der abendlindischen Neumen zu denen der liturgischen 
Gesangbiicher des Ostens lassen sich heute nicht mehr leugnen,*) 


*) Ich méchte allen, die sich um die friihmittelalterliche Musik, besonders 
aber um den gregorianischen Choral bemthen, wiinschen, daB es ihnen ver- 
génnt sei, an den Quellen des liturgischen christlichen Gesanges ihre Anschau- 
ungen zu ldutern. So leicht sich der »musikalische« Europder da abgestofen 
fuhlen wird, so willkommen werden dem historisch gerichteten Forscher die 
zahlreichen Anregungen und Eindritcke sein, die dort seiner harren und ihn 
vielfach in eine uralte Zeit musikalischen Denkens hineinyersetzen, Wie das 
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insbesondere zu den byzantinischen und den armenischen. So 
sollen die ersten Kapitel der Neuauflage die lateinischen Neumen 
mit den tonschriftlichen Leistungen der Kirchen des Ostens in Ver- 
bindung stellen. Das Dunkel vollstandig zu lichten, welches gerade 
diese Periode der Geschichte der Tonschrift und der Musik im 
allgemeinen einhillt, wird freilich kaum gelingen, da der Ursprung 
des lateinischen Kirchengesanges und sein Verhaltnis zum griechi- 
schen, wie es scheint, fiir immer unserer genauen Kenntnis entrtickt 
ist. Und so hat der Geschichtschreiber der lateinischen Neumen, 
wenn er seine Sache tiberdenkt, zuweilen das Gefihl, so zu arbeiten, 
wie etwa ein Baumeister, der einen hochragenden Bau auf einem 
unsicheren Fundamente aufrichten muf. 

Mit der Hinfiigung einer Vorgeschichte der lateinischen Neumen 
war die Arbeit der neuen Auflage nicht erschépft. Alle Kapitel 
sind einer Durchsicht und oft durchgreifenden Revision unter- 
zogen worden, so daf, wie ich hoffe, die neue Darstellung den 
gegenwirtigen Standpunkt der Neumenforschung zu fixieren ver- 
mag. Dabei war ich bemiiht, durch genaue, alles Wichtige bertick- 
sichtigende Literaturangaben dem Leser den Weg zur selbstandigen 
Verfolgung der Probleme zu weisen. Auch suchte ich tiberall die Re- 
sultate der Forschung anderer in meine Darstellung hineinzuarbeiten 
oder wenigstens kritisch zu ihnen Stellung zu nehmen. Ist doch 
»die ehrliche Beriicksichtigung der vorhandenen Literatur eine Vor- 
bedingung wissenschaftlich fordernder Arbeitsweise« (vgl. Bernheim, 
Lehrbuch der historischen Methode, Vorrede). Leider wird gerade 
in der Choralforschung gegen diesen elementaren Grundsatz wissen- 
schaftlicher Tatigkeit auSerordentlich viel gesiindigt; nicht nur 
Artikel in kirchenmusikalischen Blaittern leiden solchergestalt an 
offenkundiger Parteilichkeit und wihlerischer Tendenz. 


volle wissenschaftliche Versténdnis der Bibel nur da erreichbar ist, wo die von 
ihr berichteten Geschehnisse sich abgespielt haben, so lésen sich gewisse Probleme 
des mittelalterlichen Tonsystems, der Melodiebildung und Rhythmik im Lichte 
der Praxis der orientalischen Kirchen, die einige kimstlerische Zustinde ein- 
fach weiterfibhren, tiber die das Abendland langst fortgeschritten ist. Um nur 
Kines zu bertthren: die zahlreichen Abweichungen von der Diatonik in der latei- 
nischen Gesangspraxis des Mittelalters, (die nur diejenigen nicht sehen, die die 
Augen vor den Tatsachen schlieBen und an den sicheren Ergebnissen der nicht- 
europdischen Musikforschung voriitbergehend, vermeinen, unsere diatonische 
Tonleiter sei schon zu Adam und Evyas Zeiten dagewesen), existieren noch heute 
bei den Christen des Orients. 
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Bekanntlich stehen sich in der Frage nach dem rhythmischen Sinn 
der Neumen die Anschauungen noch ziemlich schroff gegentiber. 
Dennoch bahnt sich eine Einigung an und dieselbe scheint nicht mehr 
in weiter Ferne zu liegen. Neuerdings hat auch die franzisische 
Benediktinerschule sich zu Vorstellungen durchgearbeitet, die sich 
denjenigen ihrer Antipoden nihern. Ich zweifle nicht, da weitere 
Forschungen die Kluft verringern werden. Mein Standpunkt in 
dieser Angelegenheit wird nach wie vor durch den Gedanken be- 
stimmt, dem ich im Vorwort der ersten Auflage Ausdruck gab; 
man »mdge bedenken, da8B wichtige Resultate geschichtlicher For- 
schung nicht immer im ersten Anlauf erreicht werden; viel mehr 
Nutzen hat die wissenschaftliche Erkenntnis von immer wieder in 
Angriff genommener Arbeit. Unser Wissen ist ein immerwihrendes 
Lernen, und niemand erfreut sich von Anfang an des Vollbesitzes 
der Wahrheit. Selbst aber in den schwersten Irrtiimern steckt oft 
mehr wie ein Kérnchen Wahrheit; der unparteiischen Forschung 
faillt dann die verdienstliche Aufgabe zu, in ruhiger Priifung und 
Abwagung gegensiatzlicher Ansichten dasjenige festzustellen, was 
' dem gesicherten Bestande unserer Erkenntnis einverleibt zu 
werden vermag.« Auf Selbstaéndigkeit in Urteil und Darstellung 
-wird darum der Leser iiberall da stofen, wo sié mir durch 
das Verhalten der Quellen geboten schien. Ich nehme auch 
die hier vorgetragenen Anschauungen als Resultate persinlicher 
Fuhbluiig mit den Quellen in Anspruch. Wenn sie sich in einigen 
Punkten mit solchen anderer Forscher berihren, so wird das 
hoffentlich kein Argument gegen ihre Richtigkeit sein. Wohl 
aber wiirde ich mich dagegen wehren, als Anhanger einer Partei 
hingestellt zu werden. 

Die erste Auflage ging beim Rhythmus der Neumen davon aus, 
daf Virga und Punctum in den Denkmilern als rhythmisch gleich oder 
indifferent behandelt sind, und formulierte demgema8 die Rhythmik 
der Neumen als diejenige des Gleichmakes der Bewegung. Mit den 
gegenteiligen Aussagen der mittelalterlichen Autoren, welche die 
Virga eine Longa und das Punctum eine Brevis nennen, suchte sie 
sich durch Annahme eines Gegensatzes von Theorie und Praxis 
auseinanderzusetzen; sie mute daher einen Teil der Quellenberichte 
in seiner Bedeutung einzuschriinken versuchen, um ihn mit dem 
andern in Einklang zu bringen. Die altesten und besten Quellen 
iiberhaupt abzulehnen, wie es jiingst noch geschah, so weit hat sie 
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sich nicht verirrt. Nun hat eine erneute Durchforschung der Alte- 
sten Neumendenkmiler das erfreuliche Resultat gezeitigt, dali der 
Widerspruch der theoretischen Quellen, die fiir die alteste Choral- 
zeit ganz zweifellos die Neumen rhythmisch differenzieren, und der 
Gesangbiicher, die das Gegenteil bezeugen sollten, nur ein schein- 
barer ist und seinen Ursprung in der seit dem 44. Jahrhundert 
allgemein werdenden Verwechslung der liegenden Virga und des 
Punctum hat. Die altesten sanktgallischen und italischen Hand- 
schriften fiihren die Unterscheidung von Virga jacens und Punctum 
konsequent durch. Damit lésen sich auf einmal alle Schwierig- 
keiten, die das vergleichende Studium der theoretischen und der 
praktischen Quellen bisher begleiteten, und ibre Ubereinstimmung 
wird eine vollkommene. Das Zeichen, das seit dem 11. Jahrhundert 
Punctum heift und von dem 42. Jahrhundert an bis heute die 
Quadratform » hat, ist der Nachfolger des Virga jacens und als 
solcher rhythmisch mit der gewohnlichen Virga und der Strich- 
note @ identisch. Anders verhilt es sich mit dem eigentlichen 
Neumenpunctum, das zuerst von der Virga jacens konsequent 
unterschieden wurde und nach den bestimmten Angaben der Quellen 
den Wert einer Brevis darstellt, den kleinsten rhythmischen Wert 
der Neumenschrift. Eine unabweisbare Folge der rhythmischen 
Differenzierung der Neumenelemente war die neue Bestimmung des 
rhythmischen Sinnes der Gruppenzeichen. 

Von Bedeutung war auch die Feststellung, da die bisher all- 
gemein tibliche, rhythmische Erklarung des Ausdruckes Cantus planus 
irrig und derselbe melodisch zu verstehen sei (= tiefliegender Ge- 
sang). Diese und andere Erkenntnisse warfen ein neues Licht auf 
die Probleme der Neumenrhythmik. Ihre restlose Erklirung ist 
jedenfalls nur méglich bei williger Unterordnung unter die Urkunden 
der Vergangenheit und Miftrauen gegentiber modernisierender spe- 
kulativer Konstruktion. 

Nicht ohne Absicht wurde der kritischen Behandlung der rhyth- 
mischen Neumenerklirungen gerade der letzten Zeit eine be- 
sondere Aufmerksamkeit und ein breiter Raum gewidmet, obschon 
dies Geschaft kein angenehmes ist. Ihre Zahl ist so ungewohnlich 
grof, und ihre Resultate gehen in so verschiedenen Richtungen aus- 
einander, da das hier und da gegen die Neumenforschung be- 
stehende Vorurteil fast gerechtfertigt scheinen kénnte. Es ist klar, 
da diese zum Teil direkt gegensitzlichen Erklarungen nicht alle 
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auf wissenschaftlich korrektem Wege zustande gekommen sein 
kénnen, ebenso da nur ein methodisch tadelloses Verfahren hier 
zu definitiven Ergebnissen fiihren kann. So suchte ich mir Rechen- 
schaft dartiber zu geben, wie jene rhythmischen Systeme sich zu 
den Quellen verhalten, ich mufte meine eigenen Anschauungen an 
denen meiner Vorginger priifen. Diese Priifung wurde aber nicht 
_nachtraglich vorgenommen, als meine Auffassungen sich bereits zur 
hier vorgetragenen Form verdichtet hatten, sondern die verglei- 
-ehende Behandlung der bisherigen Interpretationen und die Er- 
kenntnis ihrer wunden Punkte war von nicht geringer Bedeutung 
fiir die Formulierung der im Verkehr mit den Quellen gewonnenen 
und zur Reife gebrachten neuen Erkliirung. Ich hege aber die 
Uberzeugung, da diese gegeniiber derjenigen der ersten Auflage 
einen ebenso grofen Fortschritt bedeutet, wie er der zweiten (und 
dritten) Auflage yon Bd.I der »Einfihrung« gegentiber der ersten 
pachgertihmt wurde. Da ich, wie die Dinge liegen, auf Wider- 
spruch cefabt sein mu, so wird es nicht an Gelegenheit fehlen, 
auf gewisse Fragen des Langern zuriickzukommen. 

Wahrend des Druckes der Neuauflage -erschien in der Byzan- 
linischen Zeitschrift Bd. XX 1911, S.420—485 eine neue Abhand- 
lung des englischen Gelehrten Tillyard tiber die mittelbyzantinischen 
Neumen, die S. 12 nachgetragen werden mige. Ebenso sei zu 
S.41 vermerkt, daf8 der Neumenforscher Aug. Dechevrens am 
17. Januaf 1912 das Zeitliche gesegnet hat. Da weiter P. Reade in 
der Pariser Tribune de S. Gervais, XVIII, Juni-Nummer seine inter- 
essante Abhandlung iiber die Terminologie des Traktates »Quid est 
cantus« (von mir Anonymus Vaticanus genannt, vgl. S. 355 ff.) nun- 
mehr beendet hat, so erlaube ich mir hier zu seinen Darlegungen 
Stellung zu nehmen. Es ist wahr, der Anonymus beflei£igt sich einer 
etwas konfusen Ausdrucksweise. Dennoch wird, so glaube ich, tiber 
den Inhalt seiner Termini kein Zweifel méglich sein. Unter Accentus 
toni kann er nur die grammatischen Akzente verstehen. Nicht nur 
erwibnt er diese gleich als Akut, Gravis und Circumflex, er nennt 
sie auch die Quelle, aus der die Neumenzeichen hervorgehen; fak- 
tisch bilden die prosodischen Akzente die Wurzel der Neumen. 
Die Accentus toni als Modulationen der einzelnen Satze oder Satz- 
teile zu verstehen, deren schriftliche Darstellung zu den Akzenten 
gefiihrt hitte, scheint mir weit hergeholt; eine solche abstrakte 
Auffassung widerspricht doch der einfachen Diktion des Anonymus. 
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Wenn er unter den Longazeichen den Circumflex erwihnt, so denkt 
er gerade an seine sprachliche Funktion, in welcher der Accentus 
circumflexus tatsiichlich nur langen Silben zukommt. Ich habe 
auch Bedenken, im Akut das Zeichen fiir den Pes, im Circumflex 
das Zeichen fiir den Torculus zu sehen. Zwar hat das Wort acutus 
bei Aurelianus von Réomé (vgl. S. 104) diesen Sinn. Aber die Er- 
klarung, die der um wenigstens ein Jahrhundert jiingere Anonymus 
nachher von der Tremula (= Quilisma) gibt, beweist, da der Akut 
fiir ihn die Virga ist. Er sagt, die Tremula bestehe aus drei Stufen, 
und zwar zwei Breves und einem Akut. Das trifft aber nur zu, 
wenn der Akut, der Schlufstrich des Quilisma, die Virga ist. Noch 
deutlicher ist seine Erklirung der Nota coagulata (= Pressus); 
sie soll aus zwei Akuten und einem untergelegten Punkt bestehen. 
Hier kann ebenfalls der Akut nur der Virga, nicht aber dem Po- 
datus gleichgesetzt sein. Die Brevisnatur des Punctum wird durch 
seine Deutung der Nota triangulata (= Trigon) sichergestellt. 
Selbst aber wenn seine Ausdrucksweise ganz dunkel wire, so mtibte 
sie durch die ungefaihr gleichalterigen Scholia zur Musica Enchi- 
riadis interpretiert werden, die ausdriicklich Virga und Punctum 
als Zeichen fiir lange und kurze Worte in Anspruch nehmen. Es 
geht auch nicht an, wie ein anderer Forscher glaubte, die Longa 
zu identifizieren mit der »Virga mit Episem«, 7; dann kénnte 
der Breviswert der gewodhnlichen Virga / bestehen bleiben. Diese 
Deutung ist unméglich, weil der Autor immer von Akzenten spricht; 
das Akzentzeichen des Akut hat aber immer nur die Form /. 
So miissen die Versuche, den Longawert der Virga und den Brevis- 


wert des Punctum zu umgehen — andere verdienen kaum, da 
man sie ernstlich zuriickweist — scheitern. 
Es ist das Verdienst der neuen Verlagshandlung, wenn die 


»Neumenkunde« bei ihrem zweiten Gang in die Offentlichkeit in 
einem so vorteilhaften Gewande erscheint. Sie hat alle Wiinsche 
in bezug auf die Herstellung von Klischees und Typen fiir Neumen- 
zeichen bereitwilligst erfiillt und sogar neue Choralnotentypen eigens 
angeschafft. Dafiir sei ihr wirmster Dank abgestattet. 


Freiburg (Schweiz) im Juni 1912. 


P. Wagner. - 
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Allgemeines. Geschichte der Neumenforschune. 


Innerhalb der Geschichte der musikalischen Schrift eréffnet die 
Notation des liturgischen Gesanges der christlichen Kirchen eine 
Periode, welcher jeglicher Zusammenhang mit der Tonschrift des 
klassischen Altertums zu fehlen scheint, die aber um so bedeut- 
samer fiir die Folgezeit geworden ist. 

Die konsequente Entwicklung, welche die schriftliche Wieder- 
gabe der Tonwerke von den ersten Zeiten des Mittelalters an bis 
auf die Gegenwart auszeichnet, kann nicht tiberraschen; denn die 
musikalische Kunst selbst hat sich in dieser Zeit kontinuierlich und 
in einer durch willkiirliche Einfliisse nur wenig gestirten Bahn 
ausgebildet. Andererseits liegt in der durch die Arbeit der griechisch- 
rémischen Musiker der klassischen Zeit keineswegs vorbereiteten 
Higenart der mittelalterlichen Notation ausgedriickt, daf die musi- 
kalische Kunst der neuen Zeit der Hauptsache nach nicht einfach 
als die organische Fortsetzung der Praxis der Antike aufgefabt 
werden darf. Bekanntlich fiihrt das Studium der musikalischen 
Ausdrucksformen des Mittelalters zum gleichen Resultat; besonders 
- fiir die weitverzweigte und in zahlreiche Arten sich differenzierende 
Gattung der Psalmodie, die lange fast ausschlieBlich dazu berufen- 
war, die kiinstlerischen Bediirfnisse des christlichen Kultes zu be- 
streiten !, 


1 Nichts beleuchtet in der Tat die Verschiedenheit der musikalischen Kul- 
tur der klassischen Antike und des Mittelalters mehr, als das duG ere Kleid, 
in dem sich ihre Werke prasentieren, die Tonschrift. Sie schlieSt einen or- 
ganischen Zusammenhang beider Kulturen aus. Erst die Theoretiker, nament- 
lich seit der Karolingerzeit, aber auch ihre Vorlaufer, wie Cassiodor, Boetius wu. a. 
haben einen solchen Zusammenhang zu schaften versucht. Wichtige und grund- 
legende Vorstellungen und Lehren in ihren Schriften sind altklassisches Gut, 
obschon es auch da nicht an MiGverstindnissen gefehlt hat: Man darf diesen 
Vorgang nicht aus dem Auge verlieren, wenn man das Verhiltnis der mittel- 
alterlichen theorctischen Schriften zur gleichzeitigen Praxis bestimmen will. 
Diese verdankt ihre wirksamsten und fruchtbarsten Anregungen der Bertthrung 
mit der kirchlichen Welt des Orients und den zumal mit dem 4. Jahrhundert 
auftretenden kirchengesanglichen Formen. 


Wagner, Gregor. Melod. II. | 
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Die Unabhangigkeit der mittelalterlichen Gesangstonschrift von 
derjenigen des klassischen Altertums erklart sich in letzter Linie 
daraus, da die Persdnlichkeiten, in deren Hinde der liturgische 
Gesang gelegt war, nicht Musiker im gewohnlichen Sinne des Wor- 
tes waren, nicht die Nachkommen der Kiinstler des Altertums, son- 
dern Diener der Kirche, liturgische Beamte und der Praxis der 
damaligen Profanmusik meist entriickt. Die Notation, deren sich die 
Schreiber der liturgischen Gesanghbiicher bedienten, verwendet dem- 
nach, in ihrer Urform wenigstens, keinerlei Buchstaben, wie die Antike. 

Ihrer Natur nach ist die Buchstabenschrift zur Darstellung in- 
strumentaler Musik sehr geeignet. Bei den Griechen war tber- 
haupt die instrumentale Notierung alter, als die vokale; sie hat zu 
dieser erst den Ansto8 gegeben. Der grofe Vorzug einer solchen 
Buchstabenverwendung ist ihre Deutlichkeit. Jedes Buchstaben- 
zeichen entsprach einem bestimmten Ton, und jeder Ton besafi sein 
eigenes Zeichen. Da aber die Buchstaben in einer horizontalen 
Reihe iiber den Text nebeneinandergestellt waren, geradeso also, 
wie der Text selbst, kam die Bewegung der Melodie im Steigen 
und Fallen in der Stellung der Zeichen keineswegs zum Ausdruck. 
Die Tonschrift der Antike war also nicht anschaulich. Um von 
der horizontalen Buchstabenreihe zur lebendigen Vorstellung der 
Bewegung der Melodie in die Hihe und Tiefe zu gelangen, bedurfte 
es immer einer gewissen Verstandesoperation. Dieser Mangel ruht 
in der Natur der Buchstabenschrift; auch die Sprachschrift ist mit 
ihm behaftet. Wie sehr auch ein Leser und Redner seine Worte, 
Verse oder Prosa, im Vortrag modulieren mag, in der Schrift kommt 
diese Modulation nicht zum Vorschein; nur wenige Zeichen geben 
hier einigen Anhalt, die erst spit der Buchstabenschrift einverleib- 
ten Interpunktionszeichen. 

Die Mangel der Buchstabenschrift verschwinden bei derjenigen 
Schrift, die als die Haupttonschrift des Mittelalters gelten muf, der 
Neumenschrift. Indem sie das Moment der Anschaulichkeit der 
graphischen Zeichnung in den Vordergrund riickt und das Bild 
der Melodie wie eine sich hebende und senkende Linie einrichtet, 
bereitete sie die in gewissem Sinne vollkommene Tonschrift der 
spateren Zeit vor, die Sicherheit und Bestimmtheit der Zeichen mit 
der treuen graphischen Nachbildung der melodischen Linien vereint. 

Ging die Notation des Altertums aus den Bediirfnissen instru- 
mentaler Musik hervor, so ist die Neumenschrift des Mittelalters 
eine Vokalschrift. In der Kirche des christlichen Altertums und 
des Mittelalters besaBen die Instrumente kein allgemein anerkanntes 
Hausrecht. Erst als seit dem 8. Jahrhundert die Orgel ihren Ein- 
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zug in die abendlandischen Gotteshauser hielt, stellte sich die Not- 
wendigkeit einer instrumentalen Notierung ein, die wieder eine 
Buchstabenschrift wurde. Dagegen diente die Neumenschrift in 
gleicher Weise zur Notierung des kirchlichen, geistlichen und welt- 
lichen Gesanges. Die angedeutete Vollendung der Tonschrift war 
von dem Zeitpunkte an méglich, wo die vokale Notierung Errungen- 
schaften der instrumentalen in sich aufnahm und der mehr als 
tausendjahrige Gegensatz beider aufgehoben wurde. Diese Entwick- 
lung ist eine Ruhmestat der neuen Zeit; sie hat die Tonschrift be- 
fahigt, die kompliziertesten und kiihnsten Inspirationen des Genius 
im Bilde festzuhalten. 

Das kunstreiche Werk der neueren Tonschrift erhebt sich dem- 
nach auf einer Grundlage, zu der die mittelalterliche liturgische 
Schrift den besten Teil beigesteuert hat. Es ist aber ein Beweis 
fiir die gesunde Eigenart dieser Notation, daf sie fiir die Zwecke, 
um derentwillen sie ins Leben trat, bis heute ihre Vorziige noch 
nicht eingebi&t hat. Sie ist unersetzlich; ich vermag wenigstens 
von den heutigen Versuchen, die alten Lieder im Gewand moderner 
Notation zu popularisieren, nicht viel Gutes zu erwarten, wenn sie 
von der vollstandigen Ausschaltung der Choralschrift aus der kir- 
chengesanglichen Praxis gefolgt wire. 

Das Interesse, welches die mittelalterliche Notation in Anspruch 
nimmt, ist also keineswegs in ihrer Bedeutung fir die liturgische 
Gesangsmusik beschlossen; wie diese das starke Fundament wurde, 
auf welches gestiitzt die gesamte spiatere abendlandische Kunst 
einer zielbewukten Entfaltung entgegenging, so reichen in ihre Ton- 
schrift die Wurzeln der neuern Notation. Diese ihre zweifache 
geschichtliche Bedeutung rechtfertigt die Energie, mit welcher die 
musikwissenschaftliche Forschung seit ihren Anfaingen gerade der 
mittelalterlichen Tonschrift nahegetreten ist. In den letzten Jahren 
haben die Arbeiter sich ihr mit gesteigertem Eifer zugewendet. 

Seit dem Ausgange des Mittelalters war das Verstindnis der 
Neumen, zumal ihrer alteren Stadien, die ja durch spitere Vervoll- 
kommnungen lingst tiberholt waren, verschwunden. Die Renaissance 
brachte dem Mittelalter zu wenig Sympathien entgegen, als dafi man 
von ihr eine wissenschaftliche Beschiftigung mit einem ihr so fern- 
liegenden Gegenstande erwarten diirfte, wie es die liturgische Ton- 
schrift war. Damals und noch lange nachher hatte man nur fir 
die zeitgendssische Musik Auge und Sinn, wihrend die Humanisten 
sich hichstens in eine groBe Bewunderung der antik-griechischen 
Musik hineinredeten, obschon und vielmehr weil sie von derselben 
nur unzutreffende Vorstellungen besafen und besitzen konnten. 

4* 
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Erst das 17. Jahrhundert begann, freilich nur nebenbei, den 
Neumen einige Aufmerksamkeit zu schenken, mehr von antiqua- 
rischem als wissenschaftlichem Streben geleitet. Die Neumen waren 
Gegenstand der Kuriositét derer, die sich mit der alten Musik oder 
der alten Liturgie befaften’. Im Jahre 1615 gab Michael Prae- 
torius in seinem Syntagma musicum (Bd.1,S. 42 ff.) eine Neumenprobe 
aus einem alten Missale. Es folgte 1641 Dom Hugo Ménard mit 
der Verdffentlichung einer alten Passionshymne in seinem Liber 
Sacramentorum und 1673 Dom Jumilhac, dessen Buch La Science 
et la Pratique du Plainchant (2. Aufl. Paris 1847 von Nisard besorgt) 
mehrere Neumenproben nebeneinanderstellte. Energischer beschaf- 
tigte sich das 18. Jahrhundert mit den Neumen. Auch hier hat ein 
deutscher Gelehrter den Vortritt. 1708 gab Johann Andreas 
Jussow in seinem Werke De Cantoribus ecclesiae veteris et novi 
testamenti, Helmstidt, einige Neumenfragmente heraus und ver- 
suchte sich an einer Entzifferung. Er fand Nachahmer in Nicolaus 
Staphorst (Hamburgische Kirchengeschichte 1723—29. Bd. III, 
Tafel 2, S. 337 ff), in der Tegernseer Ausgabe des Chronicon 
Gotwicense 1732, in Johann Ludolf Walther (Lexicon di- 
plomaticum, Géttingen 1745, Teil If). Mit Padre Martini, dem 
Franziskaner von Bologna, meldet sich Italien zur Teilnahme an der 
Neumenforschung an (Storia della musica, 1757, t. I, p. 176 ff. 2). 
Alle seine Vorganger tiberragt der Benediktiner Fiirstabt Martin Ger- 
bert von St. Blasien im Schwarzwald, der auf seinen Studienreisen 
eine groBe Zahl von Neumendokumenten sammelte und kopierte. 
Der Brand seines Klosters 1768 vernichtete den gréften Teil seiner 
Biicherei und der miithsam erworbenen Neumensammlungen. Einiges 
konnte er noch im zweiten Bande seines Werkes De Cantu et Musica 
sacra 1774 verdéffentlichen. Noch nachhaltiger haben seine Scriptores 
ecclesiastici de musica sacra potissimum, St. Blasien 1784 ff. gewirkt. 
Kinige Jahre vor Gerbert, 1770, hatten spanische Gelehrte ihrer 
Ausgabe der Missa gothica seu mozarabica ein paar Neumen- 
proben mozarabischer Art einverleibt; andere brachte 1775 das 
Breviarium gothicum. Zu einer Erklirung der Neumenzeichen 
gelangten auch sie nicht, ebensowenig der Musikhistoriker des aus- 

! Zum Folgenden vergleiche die Paléographie musicale, t. I, p. 8 ff., sowie 
Fleischer, Neumenstudien, Bd. I, S. 8 ff. Ebenso Combarieu, L’archéologie mu- 
sicale au XIX® siecle et le probléme de l’origine des neumes in seinen Mtudes 
de philologie musicale, Paris, Picard 1897, sowie Thibaut, Origine byzantine 
de la notation neumatique, Paris 1907, p. 9 ff. 


2 Seine Exzerpte aus Neumenhandschriften werden noch heute in der 
Bibliothek des Liceo musicale zu Bologna verwahrt. 


Geschichte der Neumenforschung. 5 


gehenden 18. Jahrhunderts, der Englinder Hawkins (A general 
history of the science and practice of Music, t. II, p. 43). 

Das 19. Jahrhundert wird wieder durch eine deutsche Arbeit 
erdffnet. 4804 erschien Forkels Allgemeine Geschichte der Musik, 
die in Bd. II, S. 345 ff. einige Neumennotierungen vorlegte, ohne aber 
die Entzifferung der Zeichen weiter zu firdern. Um so gréBere 
Bedeutung besitzen die Studien, die Villoteau, einer der wissen- 
schaftlichen Beiraite der Expedition Napoleons nach Agypten (1799) 
im 14. Bande der Description de l’Egypte 1808 niedergelegt hat. 
Derselbe enthilt noch heute wertvolle Abhandlungen zur Musik und 
Notation des Orients. Vieles konnte man von dem _piipstlichen 
Kapellmeister Giuseppe Baini erwarten (+4844), der sich um,die 
zahlreichen Neumendenkmiiler der ewigen Stadt bemiiht hatte. Er 
entwarf eine Paleografia musicale, die aber nur Manuskript blieb 
und noch heute in der Bibl. Casanatense! vorhanden ist. Die gianzlich 
phantastische Ubertragung, die er von der Weise des Pilgerhymnus 
O Roma nobilis gab, und die als Melodie des 7. (!) Jahrhunderts 
vielfach Aufsehen erregte?, fléBt freilich wenig Vertrauen auf seine 
Arbeitsweise ein. In seinem zweibindigen Werke tiber Palestrina, 
(Rom 41828) bespricht er nur einige Handschriften mit Neumen. 

Kin groBer Zug kam in das Neumenstudium gegen die Mitte des 
19. Jahrhunderts. Damals tauchte die Frage der Reform des litur- 
gischen Gesanges auf; sie wurde von Anfang an und mit Recht auf 
die Erforschung der alten Choraldenkmiler gestellt, also der Neumen- 
handschriften. Von nun an ist die Literatur tiber die Neumen eine 


1 Die Hs. O. II, 75, auf welche Fleischer, Neumenstudien Bd. I, S. 44 zuerst 
aufmerksam gemacht hat, besteht aus Nachzeichnungen von Stiicken aus 
Handschriften meist rémischer Bibliotheken. Zu ciner ausfihrlichen pragma- 
tischen Verarbeitung derselben ist Baini nicht gekommen. Kine Prefazione for- 
muliert die Urgeschichte der liturgischen Notierung also: »Bis auf Gregor I. 
bedienten sich die Griechen und Rémer der griechischen Tonbuchstaben. 
Gregor ordnete an, da8 der lateinische Kirchengesang fortan statt mit grie- 
chischen mit lateinischen Buchstaben aufgezeichnet werde. Nicht lange nach 
Gregor verliefen aber Griechen wie Lateiner die Buchstabenschrift und fihrten 
dafiir neue Zeichen ein, diejenigen, die man in allen Gesangbiichern des Mittel- 
alters bei Griechen und Lateinern findet. Sicher wurde der rdmische Gesang 
seit Karl dem Grofen in dieser Tonschrift aufgezeichnet und nicht mehr mit 
den von Gregor vorgeschriebenen lateinischen Buchstaben; es geht das aus 
der Notiz des Ménches von Angouléme hervor, nach welchem die frankischen 
Singer mit ibren barbarischen Kehlen die Tremulae, Vinnulae usw. nicht aus- 
zufiihren verstanden.« Es wberrascht, hier neben irrtimlichen Vorstellungen 
auch die Verwandtschaft der griechischen und lateinischen Neumen aus- 
gesprochen zu sehen. 

2 Vel. dariitber das Kirchenmusikalische Jahrbuch fir 1908, S. 4 ff. 
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fast endlose. Berufene und Unberufene haben iber sie geschrieben. 
In die wissenschaftliche Durchforschung der choralischen Vergangen- 
heit drang die Polemik hinein, die sich an die Choralrestauration 
heftete. Sehr vieles von dieser Neumenliteratur ist veraltet und 
bietet heute nur mehr geschichtliches Interesse. Italien hat sich 
an diesen Arbeiten so gut wie nicht beteiligt; Deutschland aber und 
Frankreich stellten zahlreiche, zum Teil bedeutende Neumenforscher. 
Im Vordergrund der Diskussion stand zunachst das authentische 
Antiphonar Gregors des Grofen, von dem Johannes Diaconus be- 
richtet, und das man in der St. Galler Hs. 359 leibhaftig oder in 
einer genauen Kopie wiedererkennen wollte, wie die Frage nach 
dem Ursprung der Neumen. Ein Franzose, F étis, und ein Deutscher, 
Kiesewetter, beides um die Musikhistorie hochverdiente Gelehrte, 
beteiligten sich an der Kontroverse tiber das sanktgallische Anti- 
phonar und die Herkunft der Neumen, jener im Résumé philoso- 
phique des Bd. I. seiner Biographie universelle des musiciens 1837, 
dann in seiner Histoire générale de la musique 1869, t. 1V, und in 
der Gazette musicale de Paris 1843, dieser in der Allgemeinen 
Musikalischen Zeitung, Leipzig 1843. Daf bei dem minimalen Um- 
fange des damals vorliegenden Forschungsmaterials und den un- 
vollkommenen Untersuchungsmethoden nur wenig Definitives aus 
dem Streite herauskommen konnte, wird heute nicht tiberraschen. 
Fétis meinte, die Neumen seien aus dem Orient in den Norden 
Europas gedrungen, von da in den Stiden und so zur liturgischen 
Schrift Roms und der rémischen Kirche geworden. Spiater betonte 
er ihren germanischen Ursprung, wahrend die Rémer, auch Gregor I., 
sich der lateinischen Buchstaben bedient hatten. Kiesewetter ver- 
focht die Ansicht, da die zahlreichen Neumenformen nur Abarten 
einer Urform seien, die sich in den verschiedenen Landern geradeso 
ergeben hatten, wie die mannigfachen Alphabete, die denselben Inhalt 
haben, ob ein Longobarde, ein Ire oder ein Gote es schrieb. 
Als der Jesuitenpater Lambillotte 1851 eine sehr mangelhafte 
Reproduktion des St. Galler God. 359 als das Antiphonar Gregors I. 
im Steindruck herausgab (neue Auflage 1871), trat ihm der Ein- 
siedler Pater Anselm Schubiger (Revue de musique ancienne 
et moderne 1856, S. 7314 ff.) mit dem sicheren Nachweis entgegen, 
da8 genannte Handschrift héchstens eine jiingere Kopie sein kiénne. 
Auch Schubigers Sangerschule St. Gallens 1858 gehdrt, obschon in 
vielen Einzelheiten antiquiert, zu den Marksteinen der Neumen- 
forschung. Ebensowenig wie seine Ausgabe des St. Galler An- 
tiphonars befriedigte Lambillottes Clef des mélodies grégoriennes 
dans les anciens systémes de notation, Paris 1851; dieser »Schliis- 
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sel« erdffnete niemand den Zutritt zur heiSersehnten Kunst des 
hl. Gregor. In Frankreich trat weiter Théodore Nisard (Pseu- 
donym fiir Théodule Normand) als Neumenforscher auf. Seine Ar- 
beiten sind nicht frei von abenteuerlichen Ideen; in allem Ernste 
erzahlte er, das Geheimnis der Neumen sei ihm in einem Traume 
erschlossen worden!. Nach Nisard sind die Neumen eine Art Kurz- 
schrift, eine musikalische Stenographie, ahnlich wie die Tironischen 
Noten. Den wirklichen Ursprung der Neumen hat zum ersten Male 
KE. de Coussemaker verkiindet, in seiner Histoire de l’harmonie 
au moyen age, Paris 1852. Seine grofangelegten Publikationen 
zur mittelalterlichen Musik, u. a. die Scriptorum de musica medii 
aevi nova series, Paris 1864 ff., eine Fortsetzung der Scriptores 
des Firstabtes Gerbert, kamen der Neumenforschung namentlich 
durch die erstmalige Verdéffentlichung einiger wichtigen Aussagen 
der mittelalterlichen Autoren entgegen. Jules Bonhomme be- 
teiligte sich an der Bewegung durch seine Principes d’une véritable 
restauration du chant grégorien, Paris 1857, mehr noch F. Raillard 
durch seine Explication des Neumes 1859, sein Mémoire sur la 
restauration du chant grégorien 1862 und Mémoire explicatif sur 
les chants de ’Eglise 1882. Gleichzeitig mit Coussemaker war auf 
deutscher Seite P. Schubiger dazu gekommen, die Neumen von den 
grammatischen Akzenten abzuleiten (Singerschule St. Gallens 1858). 
Auf der so definitiv gewonnenen Grundlage haben dann alle ern- 
steren Forscher weitergebaut. In Deutschland neben Schubiger 
Raymund Schlecht in Eichstétt und Michael Hermesdorff 
in Trier. Ihre Haupttatigkeit entfalteten sie in dem 1872 gegriin- 
deten Verein zur Erforschung alter Choralhandschriften behufs 
Wiederherstellung des cantus S. Gregorii und in dessen Organen, 
der Trierer Ciicilia und spiter dem Aachener Gregoriusblatt. Die 
Beilagen dieser kirchenmusikalischen Blatter ftir die Mitglieder des 
Choralvereins sind reich an Faksimiles von Choralhandschriften 
besonders deutscher Herkunft. Hiner unverdienten Vergessenheit 
ist namentlich Schlechts Erklirung der Neumenschrift anheim- 
gefallen, die in den Choralvereinsbeilagen fiir die Cacilia 1872 
und 1873 erschien und fiir ihre Zeit eine bedeutende Leistung war. 
Mit dem Tode Hermesdorfis, 1885, war der Choralverein und 
damit seine choralgeschichtliche Forschung zu Ende. Auch P. Am- 
brosius Kienle in Beuron hat die Neumenkunde durch einige 
Arbeiten bereichert (Cicilia von Trier, Gregoriusblatt u. a.). Im 
allgemeinen aber war die von Regensburg seit 1870 durch Fr. 


1 Vgl. Combarieu |. c., p. 143. 
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X. Haber] energisch betriebene Hinfiihrung eines Wiederabdruckes 
des Graduale Medicacum (Rom 1644 und 1615) der Choral- und 
Neumenforschung wenig férderlich. Diese Aktion war tbereilt und 
ohne die gehdrigen Vorstudien geschichtlicher und archivalischer 
Art unternommen worden. Die historischen Argumentationen, die 
sie stiitzen sollten, wogen sehr leicht und fielen bald in nichts zu- 
sammen!. Um die Neumenforschung hat sich auf dieser Seite nur 
P. Utto Kornmiiller bemiht; freilich auch er mehr abweisend, 
als unterstiitzend (in der Trierer Cicilia 1873 ff., dem Kirchen- 
musikalischen Jahrbuch u. a.). 

Giinstiger gestalteten sich die Verhaltnisse fiir die Neumen- 
forschung in Frankreich. Die Arbeiten, die ‘der Benediktiner Dom 
J. Pothier im Auftrage seines Abtes Dom Guéranger von Solesmes, 
des Wiederherstellers der rémischen Liturgie in Frankreich, unter- 
nahm, lenkten die Forschung in eine neue Richtung. Seine Mé- 
lodies grégoriennes d’aprés la tradition, Tournay 1880 (deutsch 
von P. Ambr. Kienle 1881), die Frucht jahrelanger Forschungen, 
verbreiteten tiber manche Probleme der Choralforschung ein neues 
Licht. Auf ihn geht die Lehre vom ungefahren rhythmischen 
Gleichwert der Neumenelemente zuriick, die in der alteren Zeit 
wenigstens fiir die beiden Formen der Virga zutrifft. Um Pothiers 
Hauptwerk gruppieren sich zahlreiche und weithin zerstreute Ab- 
handlungen geringeren Umfanges, von denen die gelegentlich des 
Kongresses zu Arezzo 1882 geschriebenen wohl die meiste Beach- 
tung gefunden haben. Keine seiner Arbeiten aber hat so anregend 
auf die. wissenschaftliche Beschiftigung mit den Quellen des Cho- 
rals gewirkt, als die Melodies grégoriennes, obschon sie heute in 
einigen Punkten tiberholt sind. Auf Pothiers Schultern steht 
seines Schiilers Dom Mocquecreau seit 1889 in vierteljahrlichen 
Lieferungen erscheinende monumentale Paléographie musicale, 
welche die Neumenforschung im grof8en Stil betreibt, durch photo- 
graphische Verdffentlichung wichtiger Neumendenkmaler wie durch 
darstellende Abhandlungen. Die Quellen, die bisher auf diese 
Weise dem allgemeinen Studium zuginglich gemacht wurden, sind: 
Cod. 339 von St. Gallen, X. saec. (Bd. I); das Resp.-Grad. 
Justus ut palma nach mehr wie zweihundert Hss. verschiedener 
Linder und Zeiten (B. Il und III); Cod. 124 von Hinsiedeln, 


1 Die um die Entstehung des Graduale Medicaeum gewobenen Legenden 
zerstoben, als P. Raphael Molitor in seiner Nachtridentinischen Choralreform 
zu Rom, 2 Bde., Leipzig 1904 und 1902, die authentischen Urkunden aus 
namentlich dem Florentiner Staatsarchiv zum ersten Male vorlegte und das 
Werk als das Resultat einer Buchhadndlerspekulation nachwies, 
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X. saec. (Bd. IV); Cod. Additional 34209 des Britischen Mu- 
seums, Ambrosianisches Antiphonar aus dem XII. saec. (Bd. V 
und VI); Cod. H. 159 der medizinischen Fakultét in Montpellier, 
das in Neumen und Buchstaben notierte, 1847 von Danjou auf- 
gefundene Tonale der Mef8gesiinge, XI. saec. (Bd. VII und VIII); 
Cod. 604 der Kapitelsbibliothek in Lucca, ein Antiphonale 
Officii, XII. saec. (Bd. IX); Cod. 239 von Laon, ein Antiphonale 
Missarum, X. saec. (Bd. X). Eine Serie I] der Paléographie musi- 
cale umfaft bisher nur das Antiphonar des Hartker in Codd. 390 
und 391 von St. Gallen, X.s. Der Rhythmik der Neumen ist 
das noch unvollstandige Werk D. Mocquereaus gewidmet: Le nombre 
musical grégorien I, Tournay 1908. Dazu kommen viele Abhand- 
lungen in franzésischen Zeitschriften, sowie in der Rassegna Gre- 
goriana, dem rémischen Organ der Solesmenserschule des Dom 
Mocquereau. Seine Studien tragen das charakteristische Geprige 
eigenster Forschung, lassen daher die fremde Literatur meist un- 
beachtet, wie ich glaube, nicht zu ihrem Vorteil. Ein Fortschritt tiber 
Dom Pothier hinaus besteht darin, dafi’ Dom Mocquereau das Gleich- 
maf der rhythmischen Bewegung im Prinzip verlassen hat und eine 
rhythmische Differenzierung der Neumen annimmt. Er sucht diese in 
den sanktgallischen und Metzer Neumen, da nach seiner Auffassung 
die Neumen an sich keinerlei verschiedene rhythmische Werte an- 
geben, also »unrhythmisch« sind. Die Grundformen fiir den Auf- 
bau des Neumenrhythmus schépft er mehr aus einem modernisie- 
renden Raisonnement als aus den Quellen. 

Unter den deutschen Benediktinern, deren  Tatigkeit vielfach 
der Verbreitung der Lehren ihrer franzdsischen Ordensgenossen 
gewidmet ist, haben um die Neumenforschung Verdienste erworben 
P. Raphael Molitor mit seinen Deutschen Choralwiegendrucken 
1904, die sich mit der spatmittelalterlichen Tonschrift befassen, 
und P. Coelestin Vivell, der einige kleinere Arbeiten lieferte, 
von denen die bedeutendste das Quilisma zum Gegenstande hat 
(Gregorianische Rundschau, Graz, IV, 1905, 8. 81 ff). In. Italien 
hat sich der durch D. Mocquereau vertretenen Neumenerklirung 
R. Baralli angeschlossen; seit 1905 verdffentlicht die Rassegna 
Gregoriana von ihm Detailstudien iiber neumenschriftliche Probleme. 

Auf eigenen FiiRen steht Georges Houdard, dessen Buch Le 
rhythme du chant grégorien, Paris 1898 (Nachtrag 1899) bisher 
nur allseilige Ablehnung fand; seine Neumenerklérung baut sich 
auf einer neuen Interpretation eines harmlosen Vergleiches im 
Micrologus des Guido von Arezzo auf, zeichnet sich auch in der 
Form der Darstellung wenig vorteilhaft aus. Wieder neue Auf- 
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fassungen trigt ein bisher nur lithographisch hergestelltes Buch 
von Joseph Vos und W. Coopmanns vor: Le rhythme du 
chant grégorien, Hannut (Belgique) 1907. 

Gutes Quellenmaterial bieten die Lichtreproduktionen von E. Ber- 
noullis Choralnotenschrift bei Hymnen und Sequenzen, Leipzig 
1898, wie namentlich die Publikationen der englischen Choral- 
gesellschaft: The Plainsong and Mediaeval Music Society. 
Ich hebe darunter hervor: The Musical Notation of the Middle Ages, 
London 1890, das Graduale Sarisburiense, London 1894, und das 
Antiphonarium Sarisburiense, dessen Verdffentlichung soeben ihrem 
Ende zugeht. Hier seien auch des Spaniers Juan F. Riano Cri- 
tical and Bibliographical Notes on Early Spanish Music (London 
1887) erwahnt, ein Werk, dessen zahlreiche Faksimiles leider nicht 
immer gut gelungen sind, was bei der Wichtigkeit gerade der spa- 
nischen Neumen doppelt unangenehm beriihrt. Auf photographischem 
Wege sind die Reproduktionen spanischer Neumen in der Ausgabe 
des Liber Ordinum von Silos durch D. Marius Férotin (Monu- 
menta Ecclesiae liturgica, vol. V., 1904, planches I und II) her- 
gestellt. 

Das Verdienst, die Neumenforschung auf ihre historische Basis, 
das Studium der auferlateinischen, orientalischen Neumen, gestellt 
zu haben, gehért einem Deutschen, Oskar Fleischer, dessen 
Neumenstudien (in drei Teilen, 1895, 1897 und 1904) von rein 
wissenschaftlich - geschichtlichen Absichten geleitet sind, ohne in 
schwebende Fragen der choralischen Restauration einzugreifen. 
Fleischer hat als Erster die Forderung erhoben und _ausfiihrlich 
begrtindet, daf§ die Notation der lateinischen Kirche nicht isoliert 
werden diirfe, da das ihr zugrundeliegende Akzentsystem auferhalb 
des Okzidents analoge Bildungen erzeugt habe. Besonders grofen 
Erfolg hatten seine Bemiihungen, die griechisch-byzantinischen Neu- 
men zu erkliren. Hier hat Fleischer der Forschung eine neue 
Bahn vorgezeichnet und ist des Weges ein weites Stiick selber ge- 
gangen. An ihn ankniipfend erklarte Franz Praetorius die 
masoretischen Bibelakzente fiir eine Nachbildung der liturgischen 
Lektionsschrift der Griechen, in seiner Abhandlung iiber die Her- 
kunft der hebraischen Akzente (Berlin 1904) mit einem Nachwort 
iiber die Ubernahme der friihmittelgriechischen Neumen durch die 
Juden (Berlin 1902). Auf franzésischer Seite hat Aug. Deche- 
vrens, S. J., den Zusammenhang des lateinischen Chorals mit dem 
orientalischen betont, wenn auch seine Etudes de science musicale 
(Bd. If und ILI, Paris 1898) und kleinere Schriften sich vornehm- 
lich auf die lateinischen Neumen beschrinken. Seine Vraies Mé- 
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lodies Grégoriennes (1902) bieten eine etwas modifizierte Darstellung 
seiner rhythmischen Neumeninterpretation. Um seine Ideen in 
weitere Kreise zu tragen, griindete Dechevrens eine eigene Monats- 
schrift, die Voix de St. Gall (Fribourg en Suisse), die es aber 
nur auf zwei Jahrginge brachte, 1906 und 1907. Sein letztes Werk 
ist ein Buch, Composition musicale et composition littéraire & propos 
du chant grégorien, Paris 1910, das ebenfalls mehrfach auf die 
Neumen Bezug nimmt. Im Grunde fihrt Dechevrens einige Ge- 
danken weiter und haut sie mit einem imposanten Aufwand von 
Arbeit und Geist aus, die sein Ordensgenosse P. Lambillotte 1855 
in seiner Esthétique, théorie et pratique du chant grégorien aus- 
gesprochen hatte. Dennoch ist Dechevrens’ Neumenwerk durchaus 
originale Arbeit. Obschon man nicht iiberall seinem Hang zum 
Systematisieren folgen kann und seine Anderungen der handschrift- 
lichen Uberlieferung zugunsten seiner theoretischen Aufstellungen 
zurtickweisen mu, so enthalten dennoch die Arbeiten des im 
Dienste der Choralforschung ergrauten Gelehrten vieles, dem eine 
spatere Zeit die Zustimmung nicht versagen wird. Mehr noch als 
Dechevrens hat auf die Urgeschichte der Neumen und ihre orien- 
talischen Vorstufen der Assumptionist P. Johannes Thibaut in 
mehreren Abhandlungen Riicksicht genommen, die er in Buchform 
unter dem Titel: Origine byzantine de la notation neumatique de 
l’Eglise latine, Paris 1907, veréffentlichte. Der Grundgedanke seines 
Buches, da die lateinischen Neumen aus Byzanz heriibergenommen 
sind, stammt von Fleischer. Seine Identifizierung byzantinischer 
und lateinischer Neumen ist aber nicht immer tiberzeugend und 
bezieht einigemal Zeichen aufeinander, die weder den Inhalt, noch 
die Form oder den Namen gemeinsam haben. LEinen wertvollen 
Catalogue des manuscrits de musique byzantine de la Biblio- 
theque Nationale de Paris et des Bibliothéques publiques de France 
veriffentlichte Amadée Gastoué (Paris 1907); er schickte ihm 
eine Hinleitung iiber die Geschichte und Entzifferung der byzan- 
tinischen Neumen voraus, die leider auf die vorausgegangenen 
Forschungen deutscher Gelehrter keine Riicksicht nimmt. Dem- 
selben Gegenstand hat P. Hugo Gaisser eine Untersuchung ge- 
widmet: Les Heirmoi de Paques dans |’Office grec, Rom 1905. 
Fiir die lateinischen Neumen nahert sich Gaisser der metrisch- 
mensuralen Interpretation, nach dem Vorbilde der Byzantiner (vgl. 
KongreBberichte der I. M.-G., Basel, S. 17 und Wien, S. 108). Wie 
sehr die Erforschung der auferlateinischen Neumen neuerdings an 
Umfang und Bedeutung zugenommen hat, bezeugen Arbeiten von 
Konstantin Papadopulos-Kerameus, Oskar von Riesemann und Hugo 
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Riemann. Papadopulos-Kerameus behandelt den Ursprung der 
musikalischen Notation bei den Nord- und Siidslaven nach den 
altesten, besonders byzantinischen Denkmilern in den Mitteilungen 
aus der Archaeologie und Geschichte, St. Petersburg 1906, Bd. XVII, 
und das Prinzip der byzantinischen Notenschrift nach den slavischen 
und griechischen musikliturgischen Denkmalern in den Byzantina 
Chronika, St. Petersburg 1906, Bd. XV. Beide in russischer Sprache 
verfaBte Arbeiten, die die Forschungen Thibauts in wichtigen 
Punkten ergiinzen und berichtigen, verdienten eine Ubersetzung in 
eine der uns geliufigen Sprachen. Oskar von Riesemann gibt 
in seiner Schrift, Die Notationen des altrussischen Kirchengesanges, 
Leipzig 1909 (Beihefte der I. M.-G., Zweite Folge, Heft VIII), eine 
héchst willkommene Zusammenfassung der russischen Forschung, 
und der unermiidliche Hugo Riemann, dessen einzig dastehende 
Universalitaét allen Disziplinen der musikalischen Wissenschaft zu- 
gute kommt, behandelt in seiner Schrift Die byzantinische Noten- 
schrift im 10.—15. Jahrhundert, Leipzig 1909, die mehrere Einzel- 
studien des Verfassers zusammenfaft und erginzt (Sammelbande 
der I. M.-G. IX, S. 4 ff. und 309 ff., Zeitschrift der I. M.-G. IX, 
S. 418 ff), die schwierigen Probleme mit gewohnter Originalitat. 
Popularisierender und leichter gehalten ist desselben Verfassers 
Kompendium der Notenschriftkunde (Sammlung Kirchenmusik, 
herausgegeben von Dr. K. Weinmann), Regensburg 1910. Auf der 
durch Fleischer gangbar gemachten Bahn weiterschreitend, hat 
Riemann namentlich die alteste byzantinische Neumenschrift unter- 
sucht und ihrer Entzifferung wesentliche Dienste geleistet. Er ist 
uberhaupt der Erste, der eine methodische Erklarung der frih- 
byzantinischen Vollneumierungen gewagt hat. Hinen Katalog der 
griechischen Handschriften des Britischen Museums in London mit 
Neumen verdffentlichte H. J. W. Tillyard in der Zeitschrift The 
Musical Antiquary, Oxford 1911, Januar- und Aprilheft, zugleich 
mit einer Darstellung der byzantinischen Notationsgeschichte, ein 
Gegenstiick zu Gastoués Catalogue. Der Verfasser dieses Buches 
hat dann im Jahrbuch der Bibliothek Peters fiir 1910 die 
Rbythmik der lateinischen Neumen von neuem hbehandelt und 
eine den immer noch sich mehrenden Quellenaussagen konforme 
Lisung erstrebt. Das Resultat war, da8 nicht erst die sanktgal- 
lischen und Metzer Neumen fiir die rhythmischen Fragen in Be- 
tracht kommen, sondern schon die iltesten Neumen eine elemen- 
tare Rhythmik in sich bergen, die auf der freien Verbindung langer 
und kurzer Werte (Longa und Brevis) sich aufbaut, dann aber 
durch die genannten Neumenfamilien weiter entwickelt wurde. 
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Mit der Anzeige zweier Quellenwerke kann diese Ubersicht ab- 
schlieBen: der genannte Forscher J. Thibaut verdffentlicht soeben 
eine Sammlung von Monuments de Ja notation ekphonétique et 
neumatique de l’Eglise latine, die einige Neumenschiitze der Kaiser- 
lichen Bibliothek zu St. Petersburg der Offentlichkeit vorlegt und 
an der Hand von Lektionsnotierungen den Beweis der Kontinuitiit 
der Neumenentwicklung vom Osten zum Westen zu _erbringen 
sucht. Der Hymnologe H. M. Bannister bereitet die Herausgabe 
einer Auswahl der wichtigsten Neumendenkmiiler der Vatikanischen 
Bibliothek zu Rom als Paleografia musicale Vaticana vor, welche 
die Schitze der papstlichen Biicherei in sachkundiger Gruppierung 
und gelungener Lichtdruckreproduktion vor uns ausbreiten wird, 
nachdem derselbe Gelehrte schon 1904 gelegentlich der gregoria- 
nischen Feste in Rom durch seinen Catalogo sommario della Es- 
posizione gregoriana auf die vatikanischen Neumendenkmiler auf- 
merksam gemacht hatte. Ohne Zweifel wird das umfangreiche 
Quellenwerk unser Wissen von den Neumen um ein Bedeutendes 
weiterbringen. 

Auf ein halbes Jahrhundert sorgsamer Arbeit vermag die Neu- 
menforschung heute zuriickzublicken. Mit einer fast romantischen 
Sehnsucht hat sie diejenigen erfiillt, die ihr ihre Geheimnisse zu 
entreifen versuchten. Und doch sind wir noch vom Ziele entfernt. 
Der Widerstreit der Anschauungen ist namentlich in Sachen des 
Rhythmus bedeutend und unerfreulich. Eine Einigung und Uber- 
windung der Probleme wird sich dann erst erzielen lassen, wenn 
man allseitig ernstlich sich bestrebt, die Tatsachen der Vergangen- 
heit nicht an dem Nutzen zu messen, den sie liebgewonnenen Vor- 
stellungen und praktischen Gewohnheiten zufiihren kénnen, son- 
dern sie um ihrer selbst willen, um der geschichtlichen Wahrheit 
willen aufzusuchen. Jedenfalls aber wird dasjenige Stadium der 
Neumenforschung sein Ende erreicht haben — man muf es wenig- 
stens wiinschen —, das die lateinische Choralschrift unabhingig 
von den liturgischen Notierungen des Orients betrachtete. 


J. Kapitel. 
Ursprung der Newmen. 


Das Wort »Neume« geht in letzter Linie auf das griechische 
veoys zuriick, »Wink«, »Gebirde«. Die Lateiner haben aus dem 
griechischen Neutrum ein Femininum gemacht, neuma, neumae. 
Heute gebrauchen die Franzosen das Wort als Masculinum: »le 
neume«, die Deutschen als Femininum: »die Neume«<. Seine Deu- 
tung bei den lJateinischen Autoren des Mittelalters ist eine doppelte, 
die urspriingliche und eine abgeleitete. Zuerst besagt neuma soviel 
wie melodische Bewegung, musikalische Figur. In diesem Sinne 
umfa8t es die Einheit mehrerer Tone, die eng zusammengehdoren, 
einen fiir sich bestehenden musikalischen Inhalt besitzen. Also 
nennt der Verfasser der Musica Enchiriadis (10. Jahrh.) die melo- 
dischen Formeln, an denen die Chorallehrer den angehenden Singern 
die EKigenheiten der Tonarten erléuterten, neumae: »Usitata neuma 
regularis ad primum tonum haec est: Noannoeane« (Gerbert, 
scriptores I, 179°, ebenso 181" u.a.). Theoretisch formuliert hat 
diese Bedeutung des Wortes neuma Guido von Arezzo zu Beginn 
des XV. Kap. seines Micrologus, wo er neuma mit pars cantilenae 
identifiziert; sie kénne gréfer und kleiner sein und sich aus einer 
oder zwei musikalischen Silben zusammensetzen, die wiederum aus 
einem oder mehreren Ténen bestehen. Die Zeichen fiir den ein- 
zelnen Ton und die einfachen Tonverbindungen heif§en dann notae 
(so schon bei dem ersten Jateinischen Autor, der sie ausfihrlicher 
behandelt, Aurelianus Reomensis in Kap. XIX seiner Musica Disci- 
plina, Gerbert, scriptores I, 55 ff.), notae musicae, notae compositae, 
notae usuales, consuetudinariae (so in der Musica des Huchald, bei 
Gerbert, scriptores I, 117*, 118%). Die Neumentabelle in der Mon- 
tecasinensischen Handschrift bei Coussemaker, Histoire de l’har- 
monie au moyen Age, hat die Uberschrift: de accentis vel nomina 
notae. Als Bezeichnung fiir gewisse wortlose melodische Formeln, 
Vokalisen, lift sich das Wort neuma durch das ganze Mittelalter 
hindurch bis in die neuere Zeit nachweisen. So hie& die dem 
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Wort Allelya im gleichnamigen MeSgesang angehiingte Tonreihe 
Neuma; ebenso die Vokalise, die an Festtagen gewisse Antiphonen 
und Responsorien schmiickte’. In demselben Sinne ist aber sehr 
haufig auch das Wort pneuma verwendet worden, von rvedua 
Hauch, Bei den Griechen des Mittelalters war xvedya der leben- 
dige Vortrag eines Textes, wie er in seiner logischen Gliederung 
zum Ausdruck kam, also die lebendige Satzinterpunktion. In den 
griechischen Kléstern hie darum der Rezitator pneumatorhetor, 
weil er nach dem pneuma, der Interpunktion, zu rezitieren hatte? 
Man kénnte geneigt sein, die Bedeutung von melodischer Formel, 
Vokalise, zunichst fiir das Wort pneuma in Anspruch zu nehmen. 
Dem steht aber die Verwendung des Wortes neuma in diesem 
Sinne schon bei den Altesten lateinischen Autoren des Mittelalters, 
wie Hucbald, entgegen. Jedenfalls mii&te dann die Vermengung 
beider Worte schon recht friih vor sich gegangen sein. 

In einem engeren Sinne bedeutet neuma soviel wie Tonzeichen. 
Da aber die liturgische Gesangsmusik von Anfang an und nach 
dem jiidischen Vorbild nicht ausschlieBlich syllabisch ist, sondern 
Tonverbindungen, Tonfiguren mancherlei Art zu Hilfe nimmt, be- 
zeichnet neuma nicht nur das Zeichen fiir einen einzigen Ton, 
sondern auch fiir gewisse Tongruppen. Es scheint, da diese Be- 
deutung die jiingere ist und nicht tiber das 10.—11. Jahrhundert 
zuriickgeht. Also ist neuma verstanden, wenn ein dieser Zeit an- 
gehoriger Anonymus Vaticanus sagt: de accentibus toni oritur nota, 
quae dicitur neuma (Cod. Palat. 235, fol. 38"), Hier ist neuma ein 
-schriftliches Tonzeichen. In seinem Kommentar zum XV. Kapitel 
des Guidonischen Micrologus sagt Aribo (Gerbert, scriptores II, 226°): 
neumae nempe unius soni fiunt repercussione, cum simplices sunt, 
i. e. vel una virgula, vel una jacens, vel cum duplices aut triplices in 
ejusdem sunt soni repercussione, tum duorum aut plurium con- 
nexione fiant. Der etwas jiingere Englander Cotto (zweite Halfte 
des 44. Jahrh.) stellt die neumae usuales in Gegensatz zu den 
neumae a Guidone inventae (Gerbert, scriptores II, 257"). Von da 
an sind neumae allgemein die Zeichen der musikalischen Schrift. 

Es kiénnte Bedenken erwecken, der gesamten Entwicklung einer 
Tonschrift einen Namen zuzuweisen, den sie erst sich aneignete, 
als sie bereits mehrere Jahrhunderte hindurch und aus kleinen 
Anfiingen in verschiedener Richtung sich ausgebildet hatte. Die 
Orientalen haben ihre liturgische Tonschrift nicht mit diesem Namen 


1 Vol. zahlreiche Belege bei d’Ortigue, Dictionnaire du plain chant, 8.944 ff. 
2 Fleischer, Neumenstudien Bd. I, S. 92. 
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belegt, er ist Eigentum der lateinischen Quellen. Dennoch hat er 
seit langem das unbestrittene Heimatrecht in der Musikhistorie. 
Seine Ubertragung auf die ganze Entwicklung der liturgischen Ton- 
schrift findet ihre Rechtfertigung darin, dai diese trotz aller Dif- 
ferenzierungen der Zeichen in den verschiedenen Lindern durch- 
aus organisch verlaufen ist. Der Komplex von Zeichen, die vom 
40.—11, Jahrhundert an als neumae uns entgegentreten, insbeson- 
dere das ihnen zugrundeliegende Prinzip der Zeichenbildung, ist 
keine Schépfung dieser Zeit; ein Blick auf friihere und nichtlatei- 
nische Aufzeichnungen liturgischer Gesinge belehrt tiber das hohe 
Alter seiner Schriftelemente. 

In letzter Linie — und damit erklart sich der Name restlos — 
sind die Neumen genannten Zeichen nichts anders als die gra- 
phische Wiedergabe von Winken, Bewegungen der Hand, 
vermittelst deren der Chorleiter seine Singer zu dirigieren gewohnt 
war. Eine solche Einzelbewegung mit der Hand ist ein echtes 
neuma, und aus den neumata setzt sich die antike Cheironomie 
zusammen, die Kunst, den Gang einer Melodie durch Handbewegung 
wiederzugeben, sinnbildlich zu machen. Dies Dirigieren mit der 
Hand, die Cheironomie, war eine Praxis fast aller Kulturvélker der 
alten Zeit. Sie ist fiir die Griechen bezeugt wie fiir die Juden der 
Synagoge. Im ganzen griechischen Mittelalter wurde sie getibt, und 
manche der mittelgriechischen Tonzeichen wurden direkt cheiro- 
nomische genannt. Ebenso Jat sich die Cheironomie im lateinischen 
Mittelalter nachweisen. Handbewegungen des Chorleiters, Cheiro- 
nomikos oder Magister, stellten die Melodie dar und zeigten sie 
den Singern an, die sie auswendig zu singen hatten. Stieg die 
Melodie, so auch die Hand des Dirigenten, fiel sie, so auch diese. 
Wurde die Cheironomie sorgfaltig ausgefiihrt, so konnte sie wohl 
das spitere und heutige Notenbuch ersetzen, wenn wir dabei an 
Gesinge denken, die weder an Umfang noch an Beweglichkeit tiber 
ein gewdhnliches Maf hinausgingen!. Daf aber die Cheironomie 


1 Zuerst hat auf diese merkwirdige Praxis, die einen der Schlussel zur 
Lésung des Neumenproblemes in sich birgt, hingewiesen P. Ambr. Kienle in 
seinen Notizen uber das Dirigieren mittelalterlicher Gesangchére, Vierteljahrs- 
schrift fir Musikwissenschaft I, 1885, S.4158 ff Fleischer hat dann in den 
Neumenstudien Bd. I, S. 27 ff, den Kreis der Untersuchung weiter gezogen 
und die Cheironomie als Ubung einer dlteren Zeit und auBerhalb der latei- 
nischen Verwendung sichergestellt. Dabei kann nicht zweifelhaft sein, daB dic 
Lateiner sie von den Byzantinern tbernommen haben. Was der Montecasi- 
nenser Monch Johannes uber das Dirigicren des Kirchenchores sagt (vgl. Bd. I, 
S. 224 dieses Werkes) ist eine getreue Kopie der byzantinischen Ubung. Uber 
die Cheironomie der Griechen des Mittelalters vgl. noch Thibaut, Origine 
byzantine etc., p. 55 ff., und Bd. I, S. 248, Anm. 4 dieses Buches. 


Ursprung der Neumen. ; ia 


schon in ganz alter Zeit sich nicht auf einfache Handbewegung 
nach oben und unten beschrinkte, also dem Grundrif{§ der melo- 
dischen Linie folgte, sondern auch gewissen Vortragsmanieren 
‘dienstbar gemacht wurde, ergibt sich mit Sicherheit aus der Be- 
merkung eines jiidischen Autors, daf eine trillerartige Figur durch 
eine zitternde Bewegung der Hand angedeutet wurde!. Diese 
_ Doppelfunktion hat die Cheironomie und ihre schriftliche Fixierung, 
die Neumenschrift, durch ihre ganze Entwicklung hindurch begleitet; 
beider Aufgabe war es, nicht nur Tonhéhen, sondern auch gewisse 
Nuancen des Vortrages zu versinnbildlichen. Unter den Neumen- 
zeichen des Ostens, wie denen des Westens gibt es daher solche, 
‘die durch steigende, fallende oder auf der erreichten Héhe liegen- 
bleibende Schriftziige den Gang der Melodie kenntlich machen; 
andere aber sollen auf die rhythmischen und dynamischen Unter- 
scheidungen oder Effekte besonderer Art hinweisen. 

Auf dem Wege von der Cheironomie zu ihrer Darstellung in 
der Schrift wird eine der wichtigsten Stationen durch die Akzent- 
zeichen gebildet, welche die Betonungsverhiltnisse der Worte und 
Wortverbindungen sicherstellten. Sie haben vornehmlich das Ma- 
terial fiir den Aufbau der Neumenschrift geliefert, indem diese aus 
ihnen ihre Grundzeichen auswahlte und fiir ihre Zwecke umge- 
staltete. Dieser Hergang hat nichts Auffalliges, da die Akzente im 
Altertum mehr wie in spaterer Zeit eine melodische Kraft besaBen 2. 
Sobald man einmal von der mehr instrumentalen Buchstabenschrift 
absah, vielmehr eine Aufzeichnung erstrebte, die dem lebendigen 
Vortrag eines Textes sich anschliefen sollte, lag es nahe, diejenigen 
Zeichen zu Hilfe zu nehmen, vermittelst deren man die Modulation 
der Sprache sinnfallig zu machen gewohnt war. Dennoch lassen 
‘sich nicht alle Neumen aus den Akzenten ableiten; einige verdanken 
ihren Ursprung direkt der cheironomischen Praxis, und zwar wie 
es scheint namentlich solche, die weniger die Fixierung von Ton- 
hdhen, als die Darstellung von Spezialitaten des Vortrages zur 
Aufgabe hatten. Alles zusammengenommen, leitet die Neumenschrift 


1 Fleischer, 1. c. 8. 34. 

2 Bekanntlich bildete die Beobachtung der Akzente (im engeren und wei- 
teren Sinne) einen wichtigen Bestandteil der antiken oratorischen Kunst. Wir 
wissen, da® die Redner sich durch Musiker darin unterweisen und sogar durch 
Flotenspiel begleiten lieBen, um ihre Aussprache auf der durch die Akzente 
und Tonfille geregelten Hohe zu halten. Selbst beim Auftreten in der Offentlich- 
keit zogen manche den Fldétenspieler zu Hilfe, der sich hinter den Redner ver- 
steckte und ibn durch gelegentliches Erklingenlassen seines elfenbeinernen 
Instrumentes veranlafte, die Stimme zu heben oder zu senken. (Ygl. Cicero, 
de Oratore III, 60, und Aulus Gellius, Noctes Atticae I, 11.) 


Wagner, Gregor. Melod. II 2 
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ihre Zeichen aus zwei Quellen:ab: aus der Cheironomie und 
den Akzenten. 

Schon die alten Inder besafen, wie Fleischer ausfihrlich dar- 
gelegt hat1, eine Reihe von Akzentzeichen zur Fixierung des feier- 
lichen Vortrages ihrer heiligen Texte. Einige darunter kénnten nach 
Form und Inhalt als Vorbilder der spiteren griechischen Akzente gelten, 
wenn man einen Zusammenhang der beiden Akzentsysteme tiberhaupt 
gelten lieBe. Merkwiirdig ist jedenfalls, da8 das indische Tremolo- 
zeichen (der Pluta-Akzent), das einem zitternden Ton entspricht, 
sich in derselben Form und mit derselben Bedeutung bei den 
Hebraiern, Griechen, Armeniern wie Lateinern findet. Seine Gestalt 
ist seiner Ausfiihrung nachgebildet. Sonst aber ]a8t sich eine Ein- 
wirkung der indischen Akzente auf die Ausbildung der Tonschrift 
nicht nachweisen. An der Spitze der Neumengeschichte stehen 
vielmehr die griechischen Akzente, Prosodien?, die eine Er- 
findung des Grammatikers Aristophanes von Byzanz (bliihte um 
200 vor Chr.) genannt werden, obschon sie erst viel spater zu 
regelmaBiger schriftlicher Verwendung gelangten. Von Aristophanes 
an gehéren Unterweisungen tiber den Akzent und seine Bedeutung 
fiir die korrekte Aussprache der Worte und Satze zum unentbehr- 
lichen Riistzeug der Sprachgelehrten, zuerst der griechischen, aber 
auch ihrer lateinischen Nachfolger. Der Name fiir die Akzente ist 
mpoowdta, »Zugesang«, und von diesem ist der lateinische Accentus 
nur die genaue Ubersetzung. Nach Aristoxenus enthalt auch die 
gewohnliche Rede einen gewissen Gesang, der durch die Wort- 
akzente gebildet wird. Musica cujus imago prosodia, sagt Varro, und 
Martianus Capella nennt den Akzent die anima vocis et seminarium 
musices®. Das BewuB8tsein des Zusammenhanges der Neumen mit 
den Akzenten erhielt sich bis weit ins Mittelalter. Der schon (S. 15) 
erwahnte Anonymus Vaticanus bezeugt ihn mit den Worten: Ortus 
quoque suus (d. h. des cantus) atque compositio ex accentibus toni 
vel ex pedibus sillabarum ostenditur. Ex accentibus vero toni 
demonstratur in acuto et gravi et circumflexo, und weiter: De ac- 
centibus toni oritur nota, quae dicitur neuma. 

Das ausgebildete, von den meisten griechischen und rémischen 
Grammatikern tiberlieferte Akzentsystem umfaft vier Klassen von 
Zeichen, tovor Tonzeichen, ypovor Zeiten, Dauerzeichen, xveduata 
Hauche und x47, Vortragszeichen 4: 


1 Neumenstudien I, S. 49 ff. 
2 Kbenda I, S. 56 ff. 
8 Zahlreiche Belegstellen fiir die melodische Natur der Akzente im Alter- 
tum bei Fleischer, 1. c.-und in der Paléographie musicale t. I, p. 96. 
4 Vgl. Fleischer, 1. c. S. 62, und ihm nachfolgend Thibaut, Origine byzan- 
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I. Tonoi. 
4. mpocwodia ofeta, accentus acutus, der hohe Ton... / 
2. Tpocwota Bapeta, accentus gravis, der tiefe Ton... SN 
3. Tpocwota mepronwucvy, accentus circumflexus, Ver- 
PMGUBOeVOUPACKSUNG GEAVIS. 2 gee pus aye sm vee. AN 
Il. Chronoi. 
kL, rpocwoia waxor, accentus longus, der lange Ton. . — 


\ 


5, Mpocwéta Boayeta, accentus brevis, der kurze Ton. . © 


Ill. Pneumata. 


6. zpocwdta daceta, spiritus asper, starker Hauch....F 
7. xposwdta ry, spiritus lenis, schwacher Hauch ... 4 * 
IV. Pathe, 

8. anostpoyoc, apostrophus, Apostroph..........92 

¢ , . S 5 5 oe 5 
9. veév, conjunctio, Verbindung zweier Worter zu einem / 
10. (omo)dtactoAy, separatio, Trennung zweier Worter. . . 9 
Die drei tonoi genannten Akzente — einige Lateiner nannten 
sie auch tenores*? — haben eine musikalische Bedeutung; die 


Tposwmota ofsia zeigt einen hohen, die Bapeta einen tiefen Ton an, 
die zeptonwuévy, die Verbindung beider. Die mpocwdta pwaxpa und 
Boayeta haben rhythmischen Inhalt. Diomedes sagt: in illis (dem 
Acutus, Gravis und Circumflexus) sonos, in his (dem accentus longus 
und brevis) tempora dinosci videmus. Daseia und Psile waren fiir 
die Lateiner iiberfliissig gewesen, da sie den Buchstaben H als Zeichen 
der starken Aspiration verwendeten, die schwache tiberhaupt nicht 
andeuteten. Da sie aber beide Zeichen immer wieder anfiihren, 
beweist, wie nachhaltig der Einflu& der griechischen Lehrmeister 
bei ihnen war. 


fine, p. 25, sowie D. Mocquereau, Nombre musical grégorien t. I, p. 133, in der 
Sammlung der Grammatici latini von Keil z. B. die Ars grammatica des Do- 
1atus (IV, 374 ff.), die Erklérung des Sergius dazu (IV, 482ff.), die Ars gramm. 
des Diomedes (I, 434ff.) de Arte grammatica des Marius Victorinus (VI, 193 ff.), 
jas Fragmentum Donatianum (VI ,274 ff). Der Anticircumflexus, von dem 
moderne Forscher das Neumenzeichen des lateinischen Pes ableiten, gehdért 
nicht zum System der antiken prosodischen Zeichen. 

1 Diese Form des spiritus asper und lenis findet sich in den byzantinischen 
iturgischen Lektionsbichern das ganze Mittelalter hindurch. 

2 So Donatus: Tonos alit accentus, alti tenores nominant. Anders das Frag- 
nentum Donatianum: Accentus sunt tres, accutus, gravis et circumflexus. 
Reliqui enim quattuor, longus, brevis, lenis, aspiratus, tenores potius quam 
vecentus dictionis sunt existimande. 

9* 
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Zugleich mit der griechischen Kultur drang dies Akzentsystem 
in die ganze literarische Welt. Die Handschriftenschreiber haben 
es seit dem 5. Jahrh. nach Chr, angenommen. In dieser Zeit fand 
es in die Aufzeichnungen christlicher liturgischer Texte Eingang, 
wie aus der Bemerkung einer dem Prosper Aquitanus zugeschrie- 
benen Schrift erhellt: Restat musicorum voluptas; habes organum 
ex diversis fistulis apostolorum doctorumque omnium ecclesiarum 
aptatum quibusdam accentibus, gravi acuto et circumflexo’. Hier 
stehen die Akzente im Dienste der lateinischen Kirche, gehéren zum 
Apparat der liturgischen musikalischen Schrift, und es bezeugt 
auch dieser Ausspruch einer jedenfalls sehr friihen Quelle den direkten 
Zusammenhang der Akzente und Neumen. 

Der Akzentcharakter ist die augenfilligste Kigentiimlichkeit der 
Neumenschrift auf ihrer Wanderung vom Osten nach dem Westen 
geblieben und selbst in ihrer letzten Entwicklung zur lateinischen 
Quadratnotenschrift nicht ganz untergegangen. Eine andere Higen- 
schaft der Neumenschrift, die man bisher aus ihrem Verhalt- 
nisse zu den Akzenten ableitete, ist eine gewisse tonale Unbe- 
stimmtheit wenigstens einiger ihrer Spielarten. Wie die Akzente 
im Altertum nur das Steigen und Fallen der Stimme im allgemeinen, 
nicht aber sichere Tonhéhen angaben, sind auch die Neumen zu- 
erst — so pflegt man es bisher meist auszudriicken — im Sinne 
einer weniger deutlichen Notierung verwendet worden. Wieviel 
der Acutus steigt und der Gravis fallt, la8t sich nicht immer dem 
Zeichen entnehmen; es muf durch Auswendiglernen der Singweise 
oder durch die erliuternde Cheironomie des Chorleiters sicher- 
gestellt werden, welche die melodische Bewegung genau abzumessen 
vermag. Das ist die Auffassung, welche das der Neumenforschung 
bisher zugefihrte Quellenmaterial zu rechtfertigen schien; solange 
die lateinischen Neumen als direkt aus den Akzenten hervorgegangen 
gelten konnten, war sie nicht zu umgehen. Heute treten die orien- 
talischen Neumen in den Gesichtskreis der Wissenschaft, und es tun 
sich neue Zusammenhinge auf, welche die Wurzeln der lateinischen 
Neumen zurtickschieben. Insbesondere erweist sich, dafs die Ak- 
zente in den Altesten byzantinischen Neumen bestimmte tonale 
Funktionen erfillten. Wir miissen daraus schlieRen, da ihnen 
bei der Aufnahme in die Neumenschrift tiberhaupt ein konkreter 
melodischer Inhalt zugewiesen wurde, der dann im Laufe der Zeit, 


wenigstens bei der Wanderung der Neumen in den Westen, ab- 
handen kam. 


1 De promissionibus, bei Migne, Patr. Lat. LI, 886. 


Il. Kapitel. 


Die orientalischen Lektionszeichen. 


Das alteste Dokument liturgischen Gesanges, das im Original 
auf uns gekommen ist, liegt in einem Papyros der Bibliothek des 
Erzherzogs Rainer in Wien vor. Es stammt aus dem Anfang des 
4. Jahrhunderts und enthilt einige Solostiicke fiir Epiphanie und 
das Fest des hl. Johannes Baptista in griechischer Sprache, 
ist also fiir eine griechische Kirche geschrieben worden!. Ton- 
zeichen sind darauf nicht zu entdecken. Auch aus der niichsten 
Zeit sind keine Aufzeichnungen eigentlich melodischer Art erhalten, 
wohl aber solche von liturgischen Lesungen aus den hl. Schriften, 
den Evangelien, Episteln, also Perikopen. Die Zeichen machten die 
Formeln deutlich, mit welchen die Vorleser die liturgischen Texte 
auszustatten gewohnt waren. In solchen Notierungen kénnen wir 
eines der ersten Entwicklungsstadien der zu Neumen umgeformten 
Akzente erblicken. 

Da& man zunachst Lesetexte mit besonderen Vortragszeichen 
versah und nicht solche, die zum ausgebildeten musikalischen Vor- 
trag bestimmt waren, kinnte auffallen. Man hat gelegentlich daraus 
den Schlu& gezogen, da die altesten Liturgien tiberhaupt nur ganz 
einfache, rezitativische Weisen gekannt hatten und die Gesinge von 
ausgesprochen melodischer Haltung jiinger seien?, Es ist aber eine 
unleugbare Tatsache, daf die Kirche schon in einer unsern Aaltesten 


1 Vel. Bd. I, Ursprung und Entwicklung der lit. Gesangsformen, S. 40 ff. 

2 Es bleibt freilich bei unserer liickenhaften Kenntnis der Vorgdénge in 
der Zeit vor dem 10. Jahrhundert immer noch die Méglichkeit offen, daB die 
liturgischen Lesezeichen nicht eine Vorstufe., sondern eine Parallelbildung zu 
den iiltesten byzantinischen Neumen darstellen. Ahnlich verhalten sich ja auch 
die lateinischen Lektionszeichen und Neumen. Beide erscheinen in unseren 
Dokumenten ungefdibr zu gleicher Zeit, und die Neumen lassen sich nicht als 
eine Weiterbildung der Lektionszeichen auffassen, eher diese als eine Auswahl 
aus jenen. Ein Forscher von der Bedeutung des Konstantin Papadopulos- 
Kerameus vertritt geradezu die Behauptung, da& die ekphonetischen Zeichen 
nicht die Grundlage der griechischen Neumen sein kénnten. (Byzantina Chro- 
nika t. XV, p. 49 ff.) 


9 Lektions- und Gesangschrift. 


Neumierungen weit vorausliegenden Zeit, dem 4. Jahrhundert, Ge- 
sangsformen von musikalischer Eigenart bei sich duldete und be- 
giinstigte; man denke an die Hymnen des Ephrem und seiner Nach- 
folger im Morgen- und Abendlande, wie an das Allelujajubilieren’! 
Es geht daher nicht an, aus [dem etwaigen spiteren Vorkommen 
einer Notierung melodisch ausgewachsener Formen die spatere Ein- 
fiigung dieser in die Liturgie abzuleiten. Angesichts des im Orient 
noch heute gepflegten Singens nach dem Gedachtnis, der Praxis 
der Cheironomie, namentlich aber der Tatsache, da gesangliche 
Teile der Liturgie immer Saéngern von Fach iiberlassen waren, labt 
sich eher die Meinung vertreten, da fiir eine Notierung der Ge- 
singe der Liturgie weniger ein Bediirfnis vorhanden war, als der 
Lese- und Rezitationsstiicke, die nicht immer und ausschlieLlich von 
gelernten Singern ausgefihrt wurden. Als man dann spater dazu 
tiberging, auch melodischere Formen durch die schriftliche Aufzeich- 
nung einer sicheren Uberlieferung teilhaftig zu machen, konnte 
man darauf verzichten, eine neue Tonschrift zu erfinden. Es war 
natirlich, da8 man die vorhandene Lektionsschrift weiterbildete, 
durch Mehrung und Umformung der Zeichen sie zur Liésung der 
neuen Aufgabe befihigte. 

Fast alle christlichen Liturgien des Orients haben ihre eigene 
Tonschrift fiir die liturgischen Lesungen wie fiir die Gesinge, ins- 
besondere die armenische, syrische und georgische. Diese Neumen- 
familien sind aber nicht oder nur wenig erforscht, so kostbare 
Aufschltisse sie auch tiber die altesten europdischen Kirchengesinge 
und Neumen geben kénnten. Man _ beginnt ja erst in unsern Tagen 
die orientalischen Liturgien und ihren Gesang wissenschaftlich 
zu wirdigen. Da nur wenige Dokumente derselben bisher den 
Staub der Bibliotheken verlassen haben, sie naturgemaf auch nur 
solchen Musikforschern zuganglich sind, die zugleich die Kenntnis 
der Sprachen des Orients sich angeeignet haben, so wird noch 
viele Zeit vergehen, bis die musikalische und notenschriftliche Ge- 
schichte jener merkwiirdigen Welt den gebiihrenden Platz in der 
musikwissenschaftlichen Forschung einnehmen wird. Im _ allge- 
meinen darf wohl der Konservatismus, der die orientalischen Kul- 
turen auszeichnet, veranlassen, gegenwiartigen kiinstlerischen Zu- 
standen in den orientalischen Kirchen ein hohes Alter zuzuweisen. 
Aber auch der liturgische Gesang des Ostens hat seine Wand- 
lungen durchgemacht, und nicht alles, was spatmittelalterliche und 
neuzeitliche Quellen tiberliefern, ist ein getreues Abbild des Ur- 
spriinglichen. 


1 Vel. Bd. I, S. 34 ff. 
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Von den Lektionsschriften der auSerlateinischen Kirchen ist bis- 
her namentlich diejenige niher untersucht worden, die sich in den 
griechischen Lektionsbiichern, Lektionarien des friihen Mittel- 
alters findet. Da der technische Ausdruck fiir die feierliche liturgi- 
sche Lesung, gehobene Aussprache eines Textes im rezitativischen 
Vortrag éxgwvystc ist, so hat man sie auch die ekphonetische 
Schrift genannt', Ihre Zeichen stehen in offenbarem Zusammen- 
hange mit den altgriechischen Prosodien. Sie bilden aber auch 
wenn nicht den ersten, so doch einen der Ringe in der langen 
Kette, deren Glieder die orientalischen, die mittelgriechischen und 
schlieBlich die lateinischen Neumen sind. Als altestes Denkmal der 
ekphonetischen Schrift gilt der Codex Ephraemi der Pariser National- 
bibliothek, Cod. graec. 9, der Palimpsest des alten und neuen Testa- 
mentes, den einige ins 4., andere ins 5. oder 6, Jahrhundert setzen2. 
Die rezitativischen Vortragszeichen darin sind freilich unzweifelhaft 
jiinger und stammen von der Hand, welche das Buch fir die li- 
turgische Verwendung einrichtete*. Sie sind mit schwarzer Tinte 
geschrieben, wahrend die spateren Lektionarien die ekphonetischen 
Zeichen regelmafig rot schreiben, bis zum 14. Jahrhundert, wo 
diese. Lektionsschrift verschwindet. Die Neumenzeichen stehen nicht 
bei jedem Worte, sondern am Anfang, Ende oder auch in der 
Mitte der Satzteile, wo der Tonfall wechseln soll, und zwar teils 
tiber, teils unter, teils neben dem Text. Wie noch beim Rezitativ 
der heutigen Liturgien, steht schon hier die rezitativische Modu- 
lation in engstem Zusammenhang mit der syntaktischen Gliederung 
des Textes. Die Zahl der vollstindig oder fragmentarisch, erhal- 
tenen Lektionarien, Evangeliarien und Praxapostoli (xpaéere tHv 
anoszdkwy == acta apostolorum) aus der griechischen Kirche ist 


4 Also zuerst Tzetzes in seiner Abhandlung “H énwéqots tis Tapacnpaytt- 
“Ts TOY “UTAH TOY pecatwva hertovpytxdyv xat buvohoytxzdy yerpoypagwy thy 
dvatohizov éxxdnstoy. Athen 1886. Ihm nachfolgend Papadopulos-Kerameus, 
Byzantina Chronika, t. XV, Thibaut, Origine byzantine, p. 17, Praetorius, Die 
Herkunft usw., S. 4, Gastoué, Catalogue, p. 4. Der erste, der die bis dahin fast 
nur den Palaeographen bekannten Tonzeichen einer Untersuchung wirdigte, 
ist Fleischer, Neumenstudien I, S. 69 ff. 

2 Vel. daritber Fleischer, 1. c., S. 73 ff., Gastoue, 1. c., p. 5 und 73 ff. sowie 
pl. I, Thibaut, l.c., p.19 und Praetorius, Die Herkunft der hebrdischen Ak- 
zente, S. 2. 

3 Gastoue, |. c., p. 65. Abbildungen alter ekphonetischer Handscbriften bei 
Omont, Facsimiles des anciens Mss. grecs ... de la Bibl. Nationale, planches 
XVI 4 XXII, Gastoué, 1. c. pl. I und II, Konst. Papadopulos-Kerameus in den 
Byzantina Chronika t. XV, 1908, Tab. Izu 8.70, Thibaut, l. c., pl. I—III. Prae- 
torius, l.c., S. 40, druckt ein ekphonetisch notiertes Evangelium aus einer 
Berliner Handschrift ab. 
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grok. Hauptfundorte solcher Notierungen sind die Pariser National- 
bibliothek!, die Kaiserl. Bibliothek zu St. Petersburg?, diejenige der 
griechischen Patriarchate in Jerusalem und in Konstantinopel, um 
nur sie zu nennen. 

Die Namen der griechischen Lektionsneumen waren verschollen, 
bis sie aus einer Handschrift des 10.—44. Jahrhunderts im Kloster 
Leimon auf der Insel Lesbos von Papadopulos-Kerameus verdffent- 
licht wurden. Eine 4ltere Tabelle ekphonetischer Neumen hat 
Tzetzes in der Nationalbibliothek zu Athen gefunden, leider aber 
daraus nur die Namen der Zeichen herausgegeben’. Uber ihre Be- 
deutung lassen sich bei dem Mangel einer authentischen Erklarung 
aus alter Zeit nur Mutmafungen aufstellen. Die Zeichen sind diese: 

1. Oxeia / ist der Accentus acutus, die xpocwéta dfeta. Sie 
bedeutet jedenfalls einen hdheren Ton oder das Steigen der Stimme. 
Sie kommt auch doppelt vor, /7 Oxeia diple, und bedeutet dann 
wohl ein hdheres Steigen (ob direkt oder stufenweise, bleibt dahin- 
gestellt) oder die zweifache Dauer. Wir finden das Zeichen in allen 
alten Neumensystemen wieder, in den syrischen und armenischen. 
Die Lateiner nennen es die Virga. 

2 Das Gegenbild der Oxeia ist die (Prosodia) Bareia \. Sie 
bedeutet wohl einen Gang in die Tiefe oder die tiefere Ausfiihrung 
des durch sie eingeleiteten Satzteiles. Sie kommt auch doppelt vor: 
N\ Bareia diple. 

3. Die Kathiste “, hat den Namen von ihrer geschwungenen 
Form und wird unter die Textlinie gesetzt. Ihre Bedeutung ist 
wohl die einer melodischen Figur, die ihrer auSeren Form ent- 
spricht, also die Verbindung von Hebung und Senkung. Wenig- 


1 Gastoueé l.c., p. 73 ff. Einige Lektionsbicher mit ekphonetischen Zeichen 
besitzt auch das Londoner Britische Museum; vgl. Tillyard im The Musical 
Antiquary, 1944, S. 80 ff. 

2 Dieselbe besitzt auch einige lateinischen Lektionarien mit ekphonetischen 
Zeichen aus dem 6. und 7. Jahrh., auf die zuerst Dom Ant. Staerk in seiner: 
Publikation: Les manuscrits latins du Ve au XIlIle siecle conservés a la Bibl. 
impériale de Saint-Petersbourg, t. 1, p. XV hingewiesen hat. 

3 Thibaut, 1. c., p. 20, reproduziert die von Papadopulos-Kerameus ge- 
fundene Tabelle ekphonetischer Zeichen in einem Faksimile, welches in seiner 
zweiten Halfte durch gewéhnliche Drucktypen hergestellt ist, ohne eine Er- 
klarung des merkwirdigen Verfahrens zu geben. Statt SwwAat muB es natiir- 
lich Gtzhat heiBen, Auch sonst erweckt die Verfassung der Tabelle wenig 
‘Vertrauen; sie ist fliichtig niedergeschrieben, wiederholt einige Namen und 
Ja8t bei einigen die Neumen aus. Die Ver6ffentlichung der Tabelle in der 
-athenischen Handschrift} ware sehr wimschenswert; nach ihrem Texte zu 
schlieRen, ist sie sorgfaltiger abgefaBt, als die yon Thibaut verdéffentlichte der 
Lesbischen Handschrift. 
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stens hat die spitere mittelgriechische Tonschrift dasselbe Zeichen 
in der Bedeutung einer Verzierung von drei Noten, deren mittlere 
die héchste ist: ebenso kennen es die lateinischen Neumen und zwar 
mit derselben Bedeutung. Nur wird der rezitativische Charakter 
der liturgischen Lesung fiir die ekphonetische Kathiste die Ver- 
teilung der Bestandteile des Zeichens auf mehrere Silben nahelegen. 


4. Die Syrmatike m kdnnte das Gegenbild der vorigen Neume 
sein und dann dem lateinischen Porrectus entsprechen, der Flexa 
resupina. Sie steht regelmafig unter dem Text. 


3. Die Paraklitike ~~ MW VY, deren Name von rapaxdtve oder 
rapaxak® abgeleitet wird, ist iharem tonalen und rhythmischen Sinne 
nach dunkel. Vermerkt sei, da8 die zweite der drei Formen Abn- 
lichkeit mit dem lateinischen Torculus resupinus, die dritte mit dem 
Porrectus der italischen und Metzer Neumen hat. 


6. Die Kremaste ap’ exo A / wird der rposmbia xepiszw- 
vév7,, dem Accentus circumflexus, entsprechen, wenn man nicht diesen 
mit der Syrmatike identifizieren will. Vielleicht deutet sie eine Ton- 
bewegung an, die zuerst steigt, dann fillt. Sie wire dann das 
Urbild des armenischen Baroig und der lateinischen Clivis oder Flexa. 
Jedenfalls ist ihr Gegenbild 


7. Die Kremaste ap’ eso y V/, die vielleicht eine steigende 
Verbindung der Téne angibt, wie der armenische Pusch und der 
lateinische Podatus. 


8. Der Apostrophos 9 ist die gleichnamige Figur der griechi- 
schen Grammatik und steht unter wie tiber dem Text. Es kommen 
auch mehrere Apostrophe vor: Apostrophoi syndesmoi 99; sie 
stehen aber meist tiber dem Text. In der spiteren, byzantinischen 
Tonschrift bedeuten sie die bebende, tremolierende Tonwiederholung, 
wie die lateinische Bistropha und Tristropha, die ebenfalls vielfach 
aus zwei, beziehungsweise drei Apostrophen geformt. ist. Das dem 
Apostrophos entsprechende armenische Zeichen bedeutet eine melo- 
dische Schlu8formel. 

9. Die Hypokrisis ist aus dem Apostroph oder der Diastole 
hervorgegangen, deren sie bald zwei, bald drei untereinanderreiht 4 
a Oft werden die Elemente in einem Zuge geschrieben und glei- 
chen dann einer Form des lateinischen Climacus oder einem Qui- 
‘lisma descendens. Die byzantinische Neumenschrift bezeichnet mit 
der Hypokrisis zwei oder drei absteigende Tone. 

10. Die Synemba ©, das 6¢éy der griechischen Prosodie, wird 
immer unter den Text gesetzt. Seine Bedeutung ist dunkel. Keines- 
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falls wird es sich mit dem gleichen Zeichen in der bekannten doppel- 
notierten Handschrift von Montpellier! in Beziehung bringen lassen, 
das Buchstaben miteinander verbindet, die liqueszierenden Tdnen 
entsprechen. 

41. Das Kentema e oder €, dessen Bedeutung ebenso un- 
gewif ist, besteht aus einem nach rechts gewendeten Punkte. Ks 
stehen auch mehrere xevzquata zusammen, als 600 zevt7juata ee CC, 
TPL UCVTTUATA eee CU. 

12. Die (Prosodia) Teleia + endlich, ein Kreuzzeichen, steht 
am Ende eines Abschnittes oder einer Phrase und hat vielleicht 
noch mehr syntaktischen als melodischen Wert. Sie kommt in 
allen byzantinischen Neumenhandschriften vor. 


Das ist das System der altesten byzantinischen Lektionszeichen. 
Einige davon tragen die Herkunft aus den Prosodien der Gramma- 
tiker deutlich zur Schau, andere sind selbstindige Schépfungen der 
Handschriftenschreiber. Uber ihre Verwendung haben Fleischer 2, 
Thibaut? und Praetorius+ einige Beobachtungen gemacht, zumal 
uber ihre Beziehungen zur syntaktischen Gliederung des Lesetextes, 
die uns freilich den melodischen Sinn der Zeichen in keiner Weise 
erschliefen. Dariiber dirfte aber kein Zweifel bestehen, dak die 
so notierte Rezitation vielleicht in Einzelheiten, nicht aber in ihrer 
Gesamthaltung von dem noch heute in den Kirchen griechischer 
Liturgie wblichen Vortrag sich unterscheidet. Ein vollstindig me- 
lodischer Gesang ist dadurch ausgeschlossen, daf nicht alle Silben 
ihre Zeichen besitzen, wie in den spiateren Neumierungen. ~ Viel- 
leicht deuten einige Zeichen nicht einen Ton, sondern eine mehrtonige 
Figur an, die mehrere Silben bestimmt, bis ein neues Zeichen der 
rezitativischen Modulation eine andere Richtung anweist. Da die 
Zeichen bei jeder liturgischen Lesung vorkamen, waren sie bald 
auswendig gelernt, und kein Vorleser konnte iiber ihren Sinn im 
unklaren sein. 


Das folgende Beispiel vermag eine Vorstellung von der Eigen- 
art der liturgischen Lektionsschrift zu geben: 


1 Dariiber spater. 

2 Neumenstudien I, 8. 70. Fleischer kannte noch nicht die Tabelle der 
ekphonetischen Zeichen. 

3 Origine byzantine, p. 30 ff. 

4 Die Herkunft usw., S. 13 ff. 
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Der Deutlichkeit halber folge die Lesung (Genesis, cap. XXVIII 
V. 10 ff.) vom Feste der hl. Anna in moderner Umschrift. Die ek- 


phonetischen Zeichen sind rot gedruckt. 
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Die Zeichen, die in dieser Lesung vorkommen, sind Oxeia, 
Bareia, Kathiste, Syrmatike, Kremaste ap’ eso, Apostrophos, Tria 
Kentemata und Teleiat. An eine Entzifferung derartiger Neumie- 
rungen kann heute noch nicht gedacht werden2. Die meisten der 
Zeichen sind in die ausgebildete Neumenschrift tibergegangen3, und 
den ekphonetischen Neumentabellen verdanken wir tiberhaupt die 
Kenntnis der Namen mancher Zeichen, die in den spitmittelalter- 
lichen Neumenverzeichnissen und -erklérungen fehlen. 

Besser ist es um unsere Kenntnis von der armenischen Re- 
zitationsschrift bestellt, deren Organismus und Bedeutung uns neuer- 
dings von einem sachkundigen Gelehrten erschlossen wurde4. Auch 
diese Schrift hat den Grundstock zu einer eigenen Gattung von 
Neumen geliefert. Ihre Zeichen sind diese: 

/ Schescht, d.h. der Akzent, bezeichnet einen hdheren Ton, 
bildet also in Form und Bedeutung das Seitenstiick zur griechischen 
dgeta. Sein Gegenbild ist der 

\ Buth, d. h. Stumpf, der ein Absteigen der Tonhéhe angibt, 
wie die Bapets. Er hat syntaktischen Inhalt und entspricht viel- 
fach unserem Komma, Strich- und Doppelpunkt, bei denen sich die 
Stimme gern in die Tiefe bewegt. Die Verbindung der steigenden 
und der fallenden Bewegung fiihrt zum 

7 Harzanisch, das die Funktion des Fragezeichens erfiillt. 
Das Langezeichen ist 

@ Jerkar, und das Kiirzezeichen — 

o Ssugh. Beide Modifikationen des Zeitmafi§es haben aber 
nicht einen mathematisch genauen Sinn, sondern ordnen sich der 
Freiheit des Sprachgesanges unter. Die Form dieser Zeichen ist 
selbstindig gewonnen und hat nichts mit derjenigen der entsprechen- 
den griechischen Prosodiezeichen gemein, man miiSte denn im 
Ssugh-Zeichen eine Erweiterung des Kiirzebogens WU erblicken. 


1 Andere Beispiele siehe bei Fleischer, S. 70, Thibaut, p. 28 ff., Gastoue, 
pl. I Thibaut stellt die heutige Ausfihrung einer griechischen Perikope neben 
‘ihre ekphonetische Neumierung. 

2 Gastoué, p. 14, glaubt, daB eine vergleichende Untersuchung der dltesten 
lateinischen Epistel- und Evangeliumsténe fir die Lesung der byzantinischen 
Zeichen von Vorteil sein kénne. Wahr ist, da8 auch in den mittelalterlichen 
lateinischen Lektionsbiichern einem einzigen Interpunktionszeichen eine melo- 
dische Figur entspricht, die sich auch auf mehrere Worte verteilen kann. 

3 Wenn namlich die ekphonetischen Zeichen der ausgebildeten Gesangschrilt 
vorausliegen. 

4 Das Beste und Zuverlassigste dariiber enthilt der Aufsatz von Komitas 
Keworkian: Die armenische Kirchenmusik, in den Sammelbénden der I. M.-G. 
I, S. 54 ff. Damit sind altere Darstellungen uberholt. Komitas Keworkian 
erldutert seine Erklirung durch Ubertragungen in moderne Noten. 
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Interpunktionszeichen sind: 

e Ket oder Midschaket, d. h. Punkt oder Mittelpunkt; er 
zeigt das Ende eines Kolon oder Semikolon an und wird als sprung- 
oder schrittweise absteigende Quart ausgefiihrt. 

9 Storaket, d.h, Tiefpunkt, entspricht dem Komma und be- 
deutet einen Gang in die Unterterz, mit oder ohne Beriihrung der 
Mittelstufe. 

$ Werdschaket, d. h. Endpunkt, bedeutet eine kirzere 
oder langere Modulation am Ende eines Satzes, die sich meist auf 
die fiinf letzten Silben erstreckt. Sie ist verschiedener Ausdehnung 
fahig. In der einfachsten liturgischen Rezitation umfa8t sie nur 
5 Téne, so da jede Silbe mit nur einem Ton versehen wird. In 
reicheren Rezitationen wachst sie bis zu 17 Ténen aus; besonders 
die drittletzte Silbe wird dann reich bedacht. 

Man wird kaum irren, wenn man den byzantinischen ekpho- 
netischen Zeichen einen ahnlichen Inhalt beilegt. Wahrscheinlich 
aber sind Elemente der synagogalen Lektionsmodulationen in beiden 
lebendig geblieben; ist doch die gottesdienstliche Lesung der Christen 
tiberhaupt ein Erbgut der Synagoge. 

Auch die jiidischen Akzente der Masorethen und die 
melodischen Zeichen, mit denen die hebraische Bibel vom 6. bis 
11. Jahrhundert versehen wurde, scheinen in diesen Zusammenhang 
zu gehoren!. Manche der hebraischen Tonzeichen geben, so wird 
von jeher allgemein angenommen, ganze Tonzeilen an, andere nur 
einen Ton. Bekanntlich werden aber dieselben Zeichen von den 
Juden des Ostens und Westens verschieden erklart und ausgefiihrt, 
und selbst Juden geben zu, dafs in ihrer heutigen Ausfiihrung keine 
Spur des. urspriinglichen Synagogengesanges enthalten sei2. Prae- 
torius vertritt die Auffassung, da die Juden die griechischen Lek- 
tionszeichen tibernommen und den Zwecken der biblischen Rezitation 
dienstbar gemacht hatten, wobei der urspriingliche Charakter der 
Lektionsschrift wie die Bedeutung und Form der Zeichen manche 
Umgestaltung und Erweiterung erlitten habe®. Jedenfalls ist dabei 
die Zahl der Zeichen erheblich gewachsen, denn sie stehen nicht 
nur am Anfang und am Ende der syntaktischen Glieder, sondern bei 


1 Wer sich im einzelnen uber sie orientieren will, findet die beste Lite- 
ratur dariber zusammengestellt und verarbeitet bei Gastoué, Origines du 
Chant Romain, Paris 1907, p. 17£f. 

2 Also Breslaur: Sind originale Synagogen- und Volksmelodien bei den 
Juden. geschichtlich nachweisbar? Leipzig 1898. 

3 Uber die Herkunft der hebraischen Akzente, Berlin, 1901, und Die Uber- 
nahme der frih-mittelgriechischen Neumen durch die Juden, Berlin 1902. 
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den meisten akzentuierten Worten. Praetorius sieht nicht nur in 
den hebraischen Interpunktionszeichen Nachbildungen der griechi- 
schen — der griechische Punkt unter der Zeile wurde nach ihm 
zum hebraischen Rebia, der Punkt tiber der Zeile zum Zagef, das 
Komma zum Athnach —, sondern er erklirt manche hebriaische 
Tonzeichen als direkte Nachkommen der ekphonetischen Schrift. 
Die griechische Teleia +- hiatten die Juden zum Strich | verfliich- 
tigt, weil ihnen das Kreuzzeichen nicht zusagte; die hebriische 
Munah ware die griechische Kathiste, Mahpak der griechische Apo- 
strophos, Pasta die Oxeia, Merka die Bareia. Es wird schwer sein, 
einen vollgiiltigen Beweis fiir diese Zusammenhinge zu fiihren. 
Hine gewisse Verwandtschaft der ekphonetischen Lektions- und der 
hebraischen Akzentzeichen ist dagegen nicht in Abrede zu stellen. 


III. Kapitel. 
Die byzantinischen Newmen. 


Mit der Vorherrschaft der griechischen Kirche und Kultur hangt 
es zusammen, daf die liturgische Tonschrift der Byzantiner an 
innerer Bedeutung wie an Verbreitung alle Neumenfamilien des 
Ostens ibertrifft. Wahrend der Bliitezeit des byzantinischen Reiches 
wurden die gottesdienstlichen Feiern namentlich in der Hauptkirche, 
der Hagia Sophia, mit groBem Pomp und musikalischem Schmucke 
abgehalten. Die liturgischen Einrichtungen beschaftigten zahlreiche 
Kleriker und Sanger. Die Prachtentfaltung der ostrémischen Herr- 
scher bei politischen und religidsen Anléssen, zu denen auch ge- 
sangliche und instrumentale Leistungen herangezogen wurden, alles 
das zwingt uns zur Annahme eines auferordentlich hochstehenden 
Musikbetriebes'!. Lange jedoch scheint man auf eine schriftliche 
Fixierung der Gesénge verzichtet zu haben. Die Psalmodie, die in 
ihren mdnnigfachen Verzweigungen die Hauptarbeit der Kirchen- 
singer in Anspruch nahm, bewegte sich naturgemaf in nicht zu 
zahlreichen kiinstlerischen Typen, deren Aneignung und Fortpflan- 
zung durch das Gedachtnis keine untiberwindlichen Schwierigkeiten 
entgegenstanden. Die andern, der Gattung der Hymnen zuzuzihb- 
lenden gesanglichen Formen scheinen in gleicher Weise vorerst 
einer Aufzeichnung nicht bedurft zu haben. Erst die Blitezeit by- 
zantinischer Hymnodik seit dem 8. Jahrhundert, die das Werk der 
drei groSen Hymnendichter und -komponisten Andreas von Kreta 
(} um 720), Johannes von Damaskus (+; um 750) und Kosmas von 
Majuma (+ 781) ist, wird die Anregung zur Vervollkommnung 
und Weiterentwicklung der Tonschrift gegeben haben. Es ist jeden- 
falls nicht ohne Bedeutung, da die simtlichen byzantinischen Neu- 
mierungen alter Zeit, soweit wir bisher zu urteilen vermégen, Texte 
der Hymnendichter zur Unterlage haben, nicht aber die dem 


1 Die von Ambros, Geschichte der Musik, Bd. II (2. Aufl.), S. 25 ff. ver- 
tretene geringe Kinschdtzung der byzantinischen Musik wird von Fleischer, 
Neumenstudien, Bd. Ill, 8. 4 ff., mit Recht zuriickgewiesen. 
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Psalter und anderen Bibelteilen entnommenen Gesangsstiicke, wie 
z. B. die Prokeimena der griechischen Mefliturgie. Diese letzteren 
Gesinge scheinen nach wie vor lediglich auf dem Wege miindlicher 
Jberlieferung verbreitet worden zu sein. Wie dem auch sein mag, 
die byzantinischen Neumen sind, wennschon unter mannigfachen 
Schicksalen, bis heute in Geltung geblieben und haben eine nun- 
mehr tausendjihrige Geschichte. 

Die Notation der byzantinischen Kirche hat sich in mehreren 
Stadien entwickelt, die man am besten als alt-, mittel- und neu- 
byzantinische Neumen unterscheidet, wenn man die Bezeichnung 
» byzantinisch« auf die Kirchen mit griechischer Liturgie im allgemeinen 
anwenden darf, auch nach der Zerstérung des byzantinischen Reiches 
durch die Tiirken. Die altbyzantinischen Neumen blieben bis zum 
44. Jahrhundert in Geltung, wo sie einem jiingeren Typus weichen 
muften; dieser wiederum ist um 1800 einer Umgestaltung und 
Vereinfachung unterzogen worden, welche dann die liturgische Ton- 
schrift der griechischen Gesangbiicher bis heute bestimmt. 

Soweit die bisherigen archivalischen Funde ein Urteil gestatten, 
setzen die ersten byzantinischen Vollneumierungen im 9. bis 10. Jahr- 
hundert ein. Viele ihrer altesten bekannten Denkmiiler stammen 
aus den Kléstern auf dem Berge Athos, die als Hauptstation auf 
dem Wege vom Osten zum Westen damals eine bedeutsame kul- 
turelle Mission erfiillten, die diejenige noch iibertraf, welche dem 
Kloster St. Gallen seit derselben Zeit im Westen Europas zugefallen 
war. Auch die friihesten sanktgallischen Choralbiicher mit lateini- 
schen Neumen datieren aus dem Ende des 9. oder dem 10. Jahr- 
hundert. Es ist jedoch zweifellos, da byzantinische Neumendenk- 
miler gleichhohen Alters sich in mancher der bis heute noch 
kaum erforschten Bibliotheken des Ostens verbergen. Ich nenne 
hier beispielsweise die kostbare Biicherei des griechischen Patri- 
archates in Jerusalem', die sich aus den Bestinden der uralten 
Kléster des hl. Sabbas, des hl. Kreuzes und anderer zusammensetzt, 
und die Bibliotheken von St. Petersburg, Moskau u. a. Als alteste 
byzantinische Neumierung galt lange das Fragment einer athonti- 
schen Handschrift, Ms. 1754 der Stadtbibliothek Chartres”, das 
man fiir dlter zu halten geneigt war, bis Nachforschungen auf dem 
Berge Athos weitere Gesangbticher desselben Neumentypus aus dem 


1 Sie besitzt an die 40 Handschriften zur byzantinischen Musik. 

2 Gastoué, der die Hs. ausfahrlich beschreibt (Catalogue p. 96 ff.) und eine Seite 
daraus reproduziert (pl. Ill), méchte sie ins 9. Jahrh. setzen. Nau (Revue de 
YOrient Chrétien, 1908, p. 107) spricht sich far das 10. Jahrh. aus, Riemann 
(Die byzantinische Notenschrift, S$. 73) denkt an das 10, und 11. Jahrh. 
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10. Jahrhundert ausfindig machten i Jiingere Denkmaler mit dieser 
archaischen Notierung befinden sich auBer in den bereits genannten 
Bibliotheken im griechischen Kloster Grottaferrata bei Rom, in der 
Vatikanischen Bibliothek, den griechischen Kirchen Siiditaliens, der 
Wiener? und der Pariser Nationalbibliothek*®. Diese Neumierungen 
haben indessen ihre Geheimnisse noch nicht restlos enthiillt. Wir be- 
besitzen keine theoretische Schrift oder Neumentabelle aus so alter 
Zeit, welche sie erklirt und ihre Lesung erméglicht. Und doch 
beanspruchen gerade sie das Interesse des Historikers und das 
unsrige in besonderem Mafse deshalb, weil die ebenfalls spitestens 
seit dem 9. bis 10. Jahrhundert nachweisbaren lateinischen Neumen 
mit ihnen zusammengehalten werden miissen, soll das Problem der 
Verwandtschaft der Neumenfamilien des Ostens und Westens auf- 
gerollt werden. Zumal fiir unsere Darstellung ist demnach dieser 
Neumentypus wichtiger als seine spateren Modifikationen, die auf 
die lateinischen Neumen naturgem&a8 nicht mehr eingewirkt haben 
kénnen, da diese bald eine eigene Entwicklungslinie einschlugen. 
Schon Fleischer# hatte den Zusammenhang dieser Neumen mit 
den alten Prosodien erkannt. Aber erst Hugo Riemann® hat sich 
um ihre Bedeutung ernstlich bemiht und interessante Resultate zu- 
tage gefordert, die zwar nicht alle Schwierigkeiten heben, als erster 
Versuch jedoch, das bisher tiber diese Zeichen ausgebreitete Dunkel 
zu lichten, dankenswert sind. Wie wir sehen werden, ist die Ent- 
zifferung der mittelbyzantinischen Neumen durch authentische 
Quellenaufschliisse gewiahrleistet. Von ihnen aus zuriickgehend, hat 
Riemann die Alteren und Altesten Stadien byzantinischer Noten- 
schrift zu erhellen gesucht und ist dabei auf manche Inhalts- 
veranderungen der Zeichen gestofen, so da& es unmdglich erscheint, 


1 Vel. Riemann (lI. c., S. 78 ff), der aus Cod. Laurae B. 32 S. Athan. auf 
Athos sechs Seiten in Faksimile (I—III) und in einer Ubertragung (S. 81—94) 
verOffentlicht. 

2 Kinige Fragmente daraus bei Gerbert, de cantu et musica sacra, II. 
tab. VI und VIL. 

3 Vel. Gastouc, Catalogue, und P. Gaisser, Les Heirmoi de Paques dans 
POffice grec, p.7 note. Die Bezeichnung »konstantinopolitanisch« fiir diese 
Neumen, die Thibaut (Origine byzantine, p. 33) einfuhren wollte, ist miSver- 
stdndlich, da sie an zahlreichen anderen Orten bis in die griechischen Kirchen 
Siiditaliens und Siziliens verbreitet waren. Das Britische Museum besitzt nach 
Tillyard, 1. ¢., jimgere Gesangbiicher mit griechischen Neumen, aus dem 46. 
bis 17. Jahrh.; nur eine Hs. stammt aus dem 13.—14. Jahrh., Cod. addit. 27863. 

4 Fleischer, Neumenstudien, Bd. III, S. 17. 

® Riemann in der Zeitschrift der I. M.-G. IX, S. 448 ff., in seiner Schrift: 
Die byzantinische Notenschrift im 10. bis 15. Jahrhundert (Leipzig, 1940) und 
im Kompendium der Notenschriftkunde (Regensburg, 1910), S. 49 ff. 
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diese Frihneumen durchweg nach den Regeln zu tbertragen, die 
fiir die mittelgriechischen Zeichen iiberliefert sind.  Vielleicht 
werden einmal die dltesten russischen Neumierungen, die, wie schon 
jetzt vorausgenommen werden mioge, die Allesten byzantinischen 
einfach weiterfiihrten, bei der Erklarung dieser eine wesentliche 
Hilfe leisten. Ebenso aber erlaubt der unleugbare Zusammen- 
hang der lateinischen Neumierungen des 140. Jahr- 
hunderts mit den gleichalterigen des Ostens den Versuch 
einer Nutzbarmachung der lateinischen Quellenaussagen 
fir die Erkenntnis der byzantinischen Neumen. Immer 
aber bleiben der dunklen Strecken und problematischen Punkte auf 
dem Gebiete der friiheren byzantinischen Neumen noch so viele, 
daf billigerweise heute von einer definitiven Entzifferung derselben 
noch nicht die Rede sein kann. 

Die Neumen des 9. bis 10. Jahrhunderts und der folgenden 
Zeit (jedenfalls auch schon die ekphonetischen Zeichen) sind im 
ausgesprochenen Gegensatz zu den altgriechischen Tonzeichen 
eine Intervallschrift!. Sie geben an sich keine bestimmten 
Tonhédhen oder -stufen, sondern nur Tonentfernungen an. Man 
k6nnte sie daher mit Gastoué? diastematische Neumen nennen. Die 
Hohe des ersten Tones der Melodiezeilen, Kola, die durch Punkte 
voneinander getrennt sind, ist durch das Verhiltnis des ersten 
Zeichens zum Hauptton der Tonart sichergestellt, die durch einen 
der Zahlbuchstaben oder spiter durch besondere Schliisselzeichen 
angegeben sind, die sog. Martyrien, uxptuptar%. Diese bestimmen 
den Ausgangspunkt der melodischen Linie und fixieren den Anfangs- 
ton unzweideutig. Auch am Ende des Gesanges, oft sogar des 
Abschnittes, steht zumal spaiter dieser Wegweiser fiir die korrekte 
Lesung und Ausfiihrung der Zeichen und der Singweise. Jede der 
acht byzantinischen Tonarten hat ihre eigene Martyria, die vor der 
ersten Neume steht und Tonart wie Anfangston festlegt. Sie 
sind durch Zeichen gebildet, die aus den griechischen Zahlbuch- 
staben a, 8, y, 6 abgeleitet sind+; bei plagaler Tonart werden die 


1 Beweisen la8t sich das freilich erst fir das spadtere, durch dic Papadiken 
erklirte Stadium byzantinischer Neumen; fir die dltere Zeit kamn man es 
aber unbedenklich supponieren. 

2 Gastoué, Catalogue etc., p. 23 ff. 

3 Uber sie hat zuerst Riemann in den Sitzungsberichten der Minchener 
Akademie der Wissenschaften 1882 gehandelt: »Uber die Martyriai der byzant. 
lit. Notation.« 

4 Also Fleischer, Gastoué und Thibaut. Riemann und Gaisser lesen die 
vier Martyrien als die vier Anfangsbuchstaben von ¢pdytoz, Ad6t0z, prlohdoros, 
Suo10z. Die Begriindung der obigen Auffassung durch Fleischer (S. 39) scheint 
mir unanfechtbar zu scin. : 

3 
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Buchstaben 4 (= zAayto<) hinzugefiigt. Nur die dritte plagale Tonart, 
die auch einen eigenen Namen, Echos barys, hat, macht da eine 
Ausnahme. Die acht Martyrien sind diese: 


fiir den Protos 4 fiir den Protos plagios 1 | 
» » Deuteros » » Deuteros plagios 4 
> »  Tritos 72 » » Barys 22 
>» » Tetartos J >» » Tetartos plagios 4 J 


Das System der acht Tonarten aber, der byzantinische Okto- 
echos mit seinen vier authentischen (kyrioi) und plagalen (plagioi) 
Tonarten, Jat sich fiir die Zeit, die uns hier beschaftigt — he- 
kanntlich ist seine theoretische Darstellung in den mittelalterlichen 
Quellen bedeutenden Schwankungen unterworfen — also formulieren: 


Protos plagios G—g Hypodorios, 
Deuteros plagios A—a Hypolydios, 
Tritos plagios (Barys) B—b Hypophrygios, 
Tetartos plagios C—e Hypomixolydios, 
Protos (kyrios) D—d Dorios, 

Deuteros (kyrios) H—e Lydios, 

Tritos (kyrios) F—f  Phrygios, 
Tetartos (kyrios) g—J9 Mixolydios, 


wobei die Tonstufe tiber dem A von diesem wahrscheinlich um 
einen halben Ton, vom C um einen ganzen Ton entfernt war. 
Versetzt man die acht Tonreihen in eine Lage mit H (h), ohne B (6), 
so ergeben sich die folgenden Oktaven!: 


Protos plagios D—d Hypodorios, 
Deuteros plagios Hi —€ Hypolydios, 
Tritos plagios (Barys) F’—f Hypophrygios, 
Tetartos plagios G—g Hypomixolydios, 
Protos (kyrios) a—@ Dorios, 

Deuteros (kyrios) h—h  Lydios, 

Tritos (kyrios) c—c  Phrygios, 
Tetartos (kyrios) ed Mixolydios. 


1 Unter den zahlreichen Problemen der dlteren Musikgeschichte hat das- 
jenige der Herkunft und Schicksale des mittelalterlichen Achttonartensystems 
immer wieder die Forschung beschaftigt. Von Untersuchungen aus jiingster 
Zeit erwihne ich Gaisser, Le systeme musical de l’Eglise grecque, p. 32 ff., 
Fleischer, Neumenstudien, Bd. Ill, S. 36 ff., Riemann, Die byzantinische Noten- 
schrift, S. 4 ff., und Kompendium der Notenschriftkunde, S. 22 ff., und Thibaut, 
Abhandlungen des Pariser Congrés international de l'histoire de la musique, 
Solesmes 1904, p. 77 ff. 
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Damit sind auch die Martyrien fixiert. Die Martyria entspricht 
nimlich dem tiefsten Ton ihrer Oktavgattung!. Also 


die Martyria des Protos plagios zeigt G resp. D an, 
> > » Deuteros plagios acs te ees 
» > » Tritos plagios(Barys) » B » F » 
» » »  Tetartos plagios Se Ohe cs an ME ae 
> > » Protos (kyrios) oD ee oh 
» » »  Deuteros (kyrios) Water ie on os 
» » »  Tritos (kyrios) Neko OR fa mee 
» > » Tetartos (kyrios) yc Gnas ea 


Von den friihbyzantinischen Neumen gehdren einige zum Be- 
stande aller byzantinischen Tonschriften bis in die Neuzeit und 
sind in ihrer Bedeutung durch die spitmittelalterlichen Traktate 
erklart; wenigstens darf man die seit dem 13. Jahrhundert bezeugte 
Bedeutung fiir die urspriingliche halten, sofern nicht die Annahme 
eines Wechsels derselben durch zwingende Griinde nahegelegt ist. 
Fir die anderen Zeichen sind wir lediglich auf Vermutungen und 
Analogieschliisse, namentlich aus den lateinischen Neumen, ange- 
wiesen; mehr als hypothetischen Wert kénnen aber Ubertragungen 
dieser Zeichen nicht beanspruchen. Die byzantinischen Neumen 
der altesten Zeit sind im einzelnen diese: 

1. Die Oxeia / bedeutet einen steigenden Sekundschritt, und 
zwar gestattet die Analogie mit den armenischen und den lateinischen 
Neumen (der Virga) zugleich die Annahme eines lingeren Tones. 
Kommt sie doppelt vor, als Diple //, so ist damit, wie bei der 
Bivirga der Lateiner, wohl eine doppelte Tondauer angezeigt, viel- 
leicht mit einer erneuten Aussprache des Tones. Spiater hat jedoch 
die Diple ihre melodische Bedeutung verloren und ist zu einem 
einfachen Lingezeichen geworden. 

2. Die Bareia \ gilt seit dem 13. Jahrhundert nicht mehr als 
tonisches Zeichen, mu aber zuerst Intervallsinn besessen haben, 


4 Riemann ist allerdings der Ansicht, da8 die Martyria der authentischen 
Tonarten regelmaBig und iberhaupt auch die Oberquinte, der plagalen auch 
die Oberquarte bezeichnen kinne. Bei der Berechnung der Melodie von dem 
tiefsten Ton der Oktave aus gerate diese zu tief, vom héchsten Tone aus 
zu hoch; nur eine mittlere Lage fihre zu befriedigenden Resultaten. Mittelton 
der authentischen Tonreihen sei aber die Quinte, der plagalen die Quarte. 
Ich glaube, diese Auffassung ist nicht zwingend, denn es handelt sich hier 
immer nur um relative Tonhédhen, um Tonabstainde, nicht um absolute Ton- 
hohen, geradeso wie wir z. B. die Choralstiicke des zweiten oder siebenten 
lateinischen modus zwar sehr tief und hoch notieren, aber immer in einer 
Mittellage ausfihren. 
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wohl den eines (um eine Sekunde?) tieferen Tones. Riemann hat 
diese Urbedeutung des Zeichens wahrscheinlich gemacht. Sie stimmt 
zu dem, was uns die lateinischen Quellen dariiber erdffnen. Sie 
kommt auch doppelt vor \\ und wird dann analog der Diple be- 
handelt worden sein. Allerdings sprechen gegen diese Deutung 
die spiteren Quellen, die bestimmt dem Zeichen \\, das sie Dyo 
Kentemata nennen, den Inhalt eines steigenden Sekundschrittes bei- 
legen. 

3. Der wagerechte Strich — gilt seit dem 13. Jahrhundert als 
Zeichen des steigenden Sekundschrittes und heiSt Oligon. Rie- 
mann! michte es nach seiner duSeren Form fir die friihere Zeit 
als Zeichen des Einklanges, der Wiederholung der erreichten me- 
lodischen Héhe und als Vorlaufer des Ison auffassen. Zur Stititze 
dieser Auffassung erinnere ich an die lateinische Virga jacens, die 
genau dieselbe Form hat und z. B. in den longobardischen Neumen 
als alleinstehendes Zeichen regelmifig die Wiederholung des vor- 
hergehenden Tones andeutet. Wie in den Altesten lateinischen 
Neumen kommt auch in den byzantinischen der wagerechte Strich 
zwei- oder dreimal vor, als = und =. Ohne Zweifel sind damit 
zwei oder drei (vielleicht schrittweise) fallende Sekunden gemeint. 
Im Verhialtnis zum Punkt wird dem wagerechten Strich, wie bei 
den Lateinern, so auch bei den Griechen eine lingere Dauer zu- 
kommen; ist er doch das alte Zeichen der metrischen Lange. Schrei- 
bungen wie e und r bilden wohl den Ubergang zum Zeichen 
des Ison. 

Oxeia /, Bareia \ und Oligon — diirften demnach in der Alte- 
sten Zeit wenigstens als Grundzeichen der steigenden und fallenden 
Sekunde und der Tonwiederholung entsprechen. Diese Riemann- 
sche Interpretation der drei Zeichen, oder vielmehr der drei Formen 
desselben Zeichens wird sich kaum umgehen lassen, obschon nur 
die Oxeia diese Bedeutung in der spiteren Uberlieferung festge- 
halten hat. Ich erganze seine Erklarung durch den Hinweis auf 
die lateinische Virga, die im Verhaltnis zum gewodhnlichen Punkt 
eine Longa anzeigt, und nehme daher auch fiir die drei Formen 
des byzantinischen Striches einen langeren Ton in Anspruch als 
fiir den Punkt. 

4. Die Petasthe wy hat dieselbe melodische Bedeutung wie 
die Oxeia, vielleicht aber mit einer rhythmischen Variante. Wenig- 
stens unterscheiden sich bei den Lateinern die Neumen mit dem- 
selben tonischen Inhalt durch eine rhythmische Differenzierung. 


1 Vel. Die byzant. Notenschrift, 8. 73 und 55 ff. 
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3. Der Punkt . wird einen hiheren, und zwar analog dem 
Jateinischen Punctum einen kurzen Ton bedeutet haben. In gleicher 
Weise wird man Zusammenstellungen, wie .., *,* u. a. nach Ana- 
logie des gleichzeitigen lateinischen Bipunctum und Trigon, als eine 
Verbindung zweier, resp. dreier kurzer Téne erkliren miissen. 

6. Sicher vermégen wir den Inhalt des Hakens, des Apostro- 
phos » zu bestimmen: die Papadiken seit dem 413. Jahrhundert 
erkliren ihn fiir das Zeichen der fallenden Sekunde. Er kommt 
auch doppelt vor, 99 als Dyo Apostrophoi oder Dyo Syn- 
desmoi, und bedeutet dann die Wiederholung der fallenden Ton- 
bewegung. Wollte man den nachweisbaren rhythmischen Sinn des 
Zeichens bei den Lateinern auf die griechischen Neumierungen 
ubertragen, so ergibe sich eine rasche Ausfiihrung der Tonbewe- 
gung. Die beiden Haken treten auch untereinander, 3, so da die 
ekphonetische Hypokrisis sich ergibt; man wird dann zwei Sekund- 
schritte in absteigender Richtung annehmen miissen. 

Hat der Apostrophus die umgekehrte Form, ist der Bogen nach 
oben gedfinet, y so wird er die Obersekunde angeben. Er er- 
innert dann an den lateinischen Epiphonus, mit dem er die Form 
teilt. 

Zeichen, wie gf und »,, also drei Haken steigend und fallend 
geordnet, wird man wohl als drei nach oben oder nach unten in 
raschem Tempo ausgeftihrte Schritte erklaren. Auch ihnen werden 
wir unter den lateinischen Neumen begegnen. 

Die bisher angefiihrten Zeichen dienen der Bewegung in die 
obere oder untere Sekunde. Ihre grove Zahl ia8t vermuten, 
da8 die altbyzantinische Melodik vorzugsweise in Schritten einher- 
geht. Grdere Intervalle werden durch das Elaphron und die 
Chamile angezeigt. 

7. Das Elaphron © gibt eine fallende Terz an, und zwar 
die sprunghafte, wiihrend die schrittweise durch 3 angedeutet ist. 
Die lateinische Flexa mag das Pendant dazu sein. Verdoppelungen 
des Elaphron, @ und Any, werden den Terzensprung verdoppeln. 
Vielleicht ist das Elaphron das Gegenbild der ekphonetischen Syn- 
emba, die in diesem Falle eine steigende Terz angeben miBte. 

8. Die Chamile & ist das Zeichen der fallenden Quinte. 

Fir die steigende Terz, die beiden Quarten und die steigende 
Quinte scheint die byzantinische Neumenschrift kein einfaches 
Zeichen besessen zu haben. Selbst das spitere Mittelalter hat 
nicht alle Liicken in dieser Beziehung ausgefiillt. Man behalf sich, 
um sie darzustellen, mit Zusammensetzungen elementarer Zeichen. 

9. A ist die (ekphonetische) Kremaste ap’exo und entspricht 
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der lateinischen Flexa. Ihre Bedeutung wird die der Verbindung 
eines hiheren und eines tieferen Tones sein. Rhythmische Vari- 
anten derselben melodischen Bewegung sind 72, 7, // und andere. 

10. Ww ist die (ekphonetische) Kremaste ap’eso!, die wn- 
gekehrt einen tiefen und einen hohen Ton verbindet. Sie ist das 
eriechische Vorbild des lateinischen Podatus, der dieselbe Bedeu- 
tung hat. Eine Nebenform derselben & wird analog dem latei- 
nischen Zeichen so zu erkliren sein, da8 der erste Ton ein kurzer, 
der zweite ein langer ist, wahrend in der Form y beide Tone 
lingere Dauer haben. Das Zeichen / der dltesten Neumierungen 
kénnte aber auch, — seine Form berechtigt diese Vermutung — 
das Gegenbild des Elaphron darstellen und dann eine steigende 
Terz andeuten, eine Interpretation, die deshalb nicht ganz abzu- 
weisen ist, weil allem Anscheine nach die altesten byzantinischen 
Neumen fiir dies Intervall ein anderes Zeichen nicht haben. 

Eine Nebenform der runden Kremaste ap’eso wird das Zeichen 
cu’ sein, welches zwei nach rechts gedffneten Haken eine Oxeia 
hinzufiigt. Sein Inhalt mag derselbe sein, wie derjenige des latei- 
nischen Pes quassus, der die gleiche Form hat: eine zweitinige 
steigende Figur, deren erster kurzer Ton zweimal angeschlagen 
wird oder aber portamentoartig zum zweiten langeren Tone tber- 
gleitet. Dementsprechend verhialt sich das lateinische Quilisma cez/, 
das der Virga drei Haken (dem Podatus zwei) vorausschickt. 

11. Das Zeichen es, die ekphonetische Kathiste, findet sich 
auch in lateinischen Handschriften des 10. Jahrhunderts und _ ist 
dort eine Variante des Torculus?, bezeichnet also eine Verbindung 
von drei Ténen, von denen der mittlere der héchste ist und auch 
rhytbmisch das Ubergewicht besitzt. Fiir das griechische Zeichen 


N 


| 
wird man dieselbe Bedeutung annehmen diirfen: « % « 
12. Die Bedeutung des umgekehrten Zeichens —, der (ekpho- 


netischen) Syrmatike, ergibt sich damit von selbst: ¢ 3 5 
13. Mit ihm verwandt scheint die Verbindung der beiden For- 
men des Hakens zu sein, 2 und ¢: 9C, die wohl also zu inter- 
:) ig — Je ‘ dt 
— SS 
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pretieren ist: Diese Auslegung wird bestatigt 


1 Riemann, der die ekphonetischen Neumen und ihre Namen nicht be- 
ricksichtigt, kennt die beiden Kremaste nicht. Die Kremaste ap’eso halt er 
fir die Oxeia. 

2 Val. z. B. in der sanktgallischen Hs. 339 (Paléographie musicale t. I), Seite 4, 
Zeile 7 die letzte Silbe von expectant, Seite 4, Zeile 10 die letzte Silbe von 
nolite, Seite 5, Zeile 1 uber jam. 
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durch die mozarabischen Neumen in Spanien, die das Zeichen 2¢ 
als eine Spielart des Porrectus kennen. Eine bequemere Schrei- 
bung wird durch das Zeichen x gebildet. 

14. Das Zeichen ‘y ist uns aus den ekphonetischen Neumen 
als Paraklitike bekannt. Es wird eine dreiténige Figur andeu- 
ten, deren mittlerer Ton in der Tiefe liegt. Der zweifellose Sinn 
des analogen lateinischen, heute Porrectus genannten Zeichens 
rechtfertigt diese Annahme. 

15. Das Zeichen g, durch spitere Urkunden als Phthora, Zer- 
stérungszeichen erklirt, hebt die Eigentiimlichkeit einer Tonart auf 
und hat davon seinen Namen. Riemann hat bemerkt!, dak es 
nur an solchen Stellen steht, wo eine der Stufen / und } in Frage 
kommt. Wird also die Phthora vor h gesetzt, so tritt b ein und 
umgekehrt. Man kann das auch so ausdrticken, dag durch die 
Phthora die authentische Tonart in ihre plagale Nebenform ver- 
wandelt wird und umgekehrt. Die ailtesten Dokumente kennen, wie 
es scheint, nur das eine Phthorazeichen; bald aber hat man fiir 
jede Tonart ein eigenes Zeichen eingefiihrt, das jedoch den Ursprung 
aus dem Anfangsbuchstaben des Wortes nicht verleugnet. 

16. Als SchluBzeichen wird auch in den Vollneumierungen der 
Punkt » und das Kreuz, Stauros, + gebraucht, das als Teleia 
schon den ekphonetischen Lektionszeichen angehort?2. 

Mit diesen Zeichen ist der Schriftapparat der friihbyzantinischen 
Neumen nicht erschdpft. Andere treten hinzu, die vielleicht nur 
Jokale Verwendung fanden. Immerhin wird die obige Liste die 
wichtigsten umfassen. 

Um Intervalle zu kennzeichnen, fiir die einfache Zeichen nicht 
vorgesehen sind, oder wohl auch um besondere rhythmische Va- 
rietaten anzudeuten, griffen die Neumatoren zu Zeichenkombinatio- 
nen. Die steigende Terz und Quart Ja8t sich durch die Verbindung 
steigender Sekundzeichen darstellen, wenn man ftir jene nicht das 
Zeichen </ gelten la%t, die fallende Quart durch die Verbindung 
der fallenden Terz und der fallenden Sekunde gj usw. Andere 
Kombinationen sind z. B. ,4, zwei Sekundschritte in die Hohe, 
von denen dem ersten eine lingere Dauer zugemessen ist; > oder 
7 ein Schritt in die Héhe mit einem kurzen nachschlagenden tie- 
feren Tone (7 gleich dem lateinischen Cephalicus); /” ein Schritt 
in die Hihe mit kurzem noch héherem Ton (gleich dem lateinischen 


1 Die byzantinische Notenschrift, S. 44. 

2 Der Stauros hat auch in lateinische Biicher HKingang gefunden, so in 
Cod. 604 der Kapitelsbibliothek Lucca (Palcographie musicale t. IX.). Vgl. auch 
die Rassegna Gregoriana t. X., 1914, p. 204 ff. 
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Franculus); ty zwei ene. Schritte in der rhythmischen Verbin- 
dung von lang und kurz; yo dyo Syndesmoi und Oxeia (dem latei- 
nischen Salicus entsprechend} usw. 

Im Gegensatz zu den liturgischen Lesungen, deren Aufzeich- 
nungen von den Neumen einen spirlichen Gebrauch macht und zabl- 
reiche, ja die meisten Silben ohne Zeichen 1a8t, auch nur ausnahms- 
weise zwei Zeichen zusammenstellt, sind die durchkomponierten 
Hymnen der griechischen Meloden in ein reiches kiinstlerisches 
Gewand gehiillt, das auch melismatische Entwicklungen nicht ver- 
schmaht. Wenn hier, wie das bei den ekphonetischen Aufzeich- 
nungen die Regel ist, gelegentlich Silben der Neumen entbehren, 
so muf man annehmen, da die mit dem unmittelbar vorhergehenden 
Zeichen erreichte Tonhiéhe unverindert bleibt. Ebenso wird es zu 
verstehen sein, wenn die Zeichen einer Silbe nicht tiber den Vokal, 
sondern tiber den nichsten Konsonanten geschrieben sind; auch hier 
mu zuniichst der letzte Ton wiederholt worden sein, an den dann 
die durch die neuen Zeichen bestimmten Tone sich anschliefen. Spi- 
tere Gesangbiicher fiihren fiir die Tonwiederholung, den Einklang, 
ein eigenes Zeichen ein, das sogenannte Ison. 

Ubertrigt man die friihbyzantinischen Neumierungen nach diesen 
Anweisungen, so geriat die melodische Linie nicht selten in unwahr- 
scheinliche Héhen und Tiefen. Um dieser Schwierigkeit zu begegnen, 
hat Riemann zunachst die Hypothese zu Hilfe genommen, bei der 
Messung der melodischen Bewegung, der Metrophonie, seien immer 
nur die ersten Zeichen einer Silbe in Rechnung zu ziehen. Stehen 
auf einer Silbe mehrere Tonzeichen, so wire der zweite, dritte usw. 
Ton fiir die Berechnung der Melodieschritte von Silbe zu Silbe aufer 
Betracht zu lassen (Hypotaxis). Bedeutet daher das Zeichen einer 
Silbe die Bewegung in die Untersekunde, so ware diese nicht etwa 
vom unmittelbar vorhergehenden Tone aus zu berechnen, sondern 
vom ersten Tone der vorhergehenden Silbe. Man vegl. 


Cod. Chartres (bei Gastoué, Catalogue pl. III.) 
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Das Zeichen der Silbe ev- verlangt die Untersekunde. Diese ist 
aber nach Riemann nicht vom unmittelbar vorhergehenden Ton aus 
zu messen, sondern vom ersten Tone der Silbe -pa<. 

Weiter vermutet Riemann, da die Metrophonie urspriinglich von 
Melodieabschnitt zu Melodieabschnitt gehe, und bei jedem Kolon die 
melodischen Schritte, die Intervalle, von neuem von der Finalis der 
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Tonart aus zu rechnen seien. Eine solche Messung hat zur Folge, 
dafi alle Teile der Melodie weder nach oben noch nach unten sich 
nicht leicht allzuweit von dem Grundton der Tonart entfernent. 

Auch tiber die Rhythmik der byzantinischen Neumen sind die 
Anschauungen nur wenig geklirt. Es liegt nahe, den musikalischen 
Rhythmus aus der metrischen Beschaffenheit des Textes abzuleiten. 
Diesen Weg ist besonders Riemann gegangen, der ein taktmifkiges 
Schema von vier Hebungen annimmt und die Tonzeichen rhythmisch 
so bestimmt, da der Viervierteltakt immer herauskommt. Ein 
solches Vorgehen ware methodisch einwandfrei, wenn die Neumen 
selbst der rhythmischen Angaben entbehrten und die Gesiinge regel- 
mafig syllabisch waren. Weder das eine, noch das andere trifft 
zu. Nicht nur entwickeln sich viele der altesten byzantinischen 
Hymnen in grdéferer oder geringerer Melismatik, die ohne eine ge- 
wisse rhythmische Bestimmtheit undenkbar ist; die zahlreichen 
Zeichen desselben tonischen Inhaltes, z. B. fiir die steigende Sekunde, 
hitten gar keinen Sinn, wenn sie sich nicht rhythmisch differen- 


1 Man kénnte versucht sein, die Schwierigkeit mit dem Hinweis auf die 
Praxis des sog. Ison zu beseitigen. Jedem Besucher griechischer Gottesdienste 
ist der merkwirdige Gebrauch unvergeBlich, wiéhrend eines liturgischen Ge- 
sanges durch einen oder mehrere Sdnger einen und denselben Ton von Anfang 
an bis zu Ende unverandert fortklingen zu lassen. Ein Ohr, das an unsere 
Musik gewohnt ist, wird sich da zuerst abgestoBen fihlen, wenn das den Ge- 
sang wie ein liegenbleibender Pedalton begleitende Ison nicht, wie z. B. im 
griechischen Kolleg zu Rom, mit besonderer Diskretion ausgefihrt wird. Da 
schon Guido von Arezzo im XIX, Kap. seines Micrologus unter den Beispielen 
fiir seine Diaphonie ein solches ausfithrlich beschreibt, in welchem die untere 
Stimme auf demselben Tone liegen bleibt, so kénnte man vermuten, das 
diese Praxis auch den Griechen des 10.—44. Jahrh. bekannt war. Das Ison 
hatte dann die Berechnung eines jeden Melodieschrittes zu Beginn eines neuen 
Kolon im Sinne der Riemannschen Hypothese unschwer erméglicht. Das ge- 
sungene oder (von der Orgel) gespielte Ison wire so ein richtiger Wegweiser 
fir die Intervallberechnung gewesen. Nun ist allerdings das Ison nicht ohne 
EinfluB auf die Entwicklung der byzantinischen Neumen geblieben, aber erst 
in einer spdteren Zeit, wie wir sehen werden, In dem frithen Neumenstadium, 
das uns hier,angeht, ist das Zeichen fur das Ison tberhaupt noch nicht vor- 
handen, und auch sonst eine Hinwirkung der Praxis des Ison nicht zu kon- 
statieren. Guido von Arezzo kann zu seinem Diaphonieexempel auch auf an- 
derem Wege-gekommen sein, etwa durch die uralte Praxis des Bordunbasses; 
nichts zwingt uns, dasselbe mit dem Ison zusammenzubringen. Ein Beweis 
dafiir, daB das Ison schon im 10. und 44. Jahrh. den byzantinischen Kirchen- 
gesang beherrscht habe, lat sich nicht erbringen. Um die Riemannsche 
Hypothese zu stiitzen, miBte es auch Uberall dort praktiziert worden sein, 
wo die Denkmiiler frihbyzantinischer Neumen herstammen. Bringt man es 
mit der Orgel zusammen, so mite dies Instrument an allen diesen Orten 
bekannt gewesen sein. Auch das ist wenig wahrscheinlich. 
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zierten. Die offenkundigen Parallelen zu den lateinischen Neumen, 
deren rhythmischer Inhalt sich neuerdings immer mehr enthiilt, 
zwingen geradezu, Ahnliches fiir die byzantinischen Neumen, die 
vielfach dieselben Zeichen verwenden, anzunehmen. Ich _halte 
demnach Riemanns rhythmische Ubertragungen fiir unméglich und 
schlieBe mich im allgemeinen der Auffassung Gaissers an‘, der fiir 
eine vom Text mehrfach unabhiingige musikalische Rhythmik ein- 
tritt. Sie ordnet sich dem Textgefiige tiber und vermag kurze 
Textsilben zu verlingern, lingere zu kiirzen. Meist fallt nach Gaisser 
die Akzentsilbe des Wortes auf die rhythmisch gute Zeit. Fur die 
Verbindung der rhythmischen Werte ist das Prinzip der Eurhythmie 
mafgebend, die wohlgeordnete Folge der Tondauern in grdferen 
Komplexen, die gegeneinander ein rhythmisches Ebenmaf der Glieder 
beachten. Wer das Verhalten der lateinischen liturgischen Melodie 
in diesem Punkte kennt, wird einer anderen Auffassung nicht leicht 
den Vorzug geben. Es wird demnach das einzig Richtige sein, die 
Ubertragungen ohne Riicksicht auf ein'vorher festgelegtes rhythmisches 
Schema zu versuchen, um das viele melodisch Problematische, das 
ihnen notwendigerweise anhaftet, nicht noch durch rhythmische 
Unmdoglichkeiten zu beschweren. 

Suchen wir nunmehr die gegebenen Erklirungen an einem Bei- 
spiele zu erproben, so wird es gut sein, eine Neumierung zu wahlen, 
die sich durch ihr Alter und die Deutlichkeit der Aufzeichnung 
empfiehlt und zugleich einen Einblick in die Eigentiimlichkeiten des 
byzantinischen Kirchengesanges alter Zeit gestattet. 

Die Handschrift, welcher das Faksimile auf S. 45 entnommen ist, 
ein Troparion des 10. Jahrhunderts, stammt aus dem Kloster des 
hl. Sabbas bei Jerusalem, welches in der Geschichte der byzantinischen 
Riten und des Kirchengesanges, wie wir sehen werden, zeitweilig 
die Fihrerrolle an sich genommen hat. Die ersten fiinf Zeilen der 
linken Seite des Faksimile bilden den Abschlu& eines Offiziums 
(einer Axodoviia). Die dazugehdrigen Neumen sind nicht in allem 
urspriinglich, sondern, wie leicht festzustellen ist, spiitere Korrektur 
alterer, nur teilweise stehengelassener Zeichen. Darunter folgt als 
Uberschrift: Axodovbia Pewpy(tov) AvatoA(tov), may a, Tos TAaytos 0. 
Wir haben hier also ein Offizium des Kirchendichters Georgios 
Anatolios vor uns mit seinen verschiedenen Oden; es ist im vierten 


1 Gaisser, Les heirmoi de Paques, p. 37. In der praktischen Anwendung 
seiner Prinzipien ist freilich Gaisser nicht immer konsequent und dndert ge- 
legentlich die Uberlieferung, wenn sie zu seiner rhythmischen Formel nicht 
stimmt. 
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plagalen Kirchenton zu singen und zwar, wie am linken Rande 
bemerkt ist, in der Form des Legetos, einer Varietat dieser Tonart, 
tiber welche wir aber nur wenig orientiert sind', 

Die Akoluthia des Georgios Anatolios hat acht Strophen (Oden). 
Eigentlich miiSten es neun sein, so sind sie auch gezihlt (a bis 0). 
Es fehlt aber die zweite (3’), weil auch das im Morgengottesdienste, 
in den unser Offizium uns bineinfiihrt, zur zweiten Ode gehdrige 
Canticum Deuteronomii wegen seines ernsten Inhaltes auferhalb der 
Fastenzeit meist ausgelassen wird. Fast alle Kanones gehen daher 
von der ersten Ode gleich auf die dritte titber. Die Neumierung 
ergibt eine fast syllabische Singweise, wie sie fiir die hirmologischen 
Gesinge2 die Regel ist, im Gegensatz z. B. zu den sogenannten papa- 
dikischen Gesiingen, wie die Kommunionlieder (Koinonika), die auLer- 
ordentlich melismatisch angelegt sind. 

Die Neumen der ersten Ode sind die Oxeia, die Bareia, der 
Apostrophos in der nach links und der nach oben gedffneten Form, 
die Kremaste ap’eso, das Elaphron; von zusammengesetzten Neumen 
Kentema mit Oxeia, die Diple, diese mit dariibergesetzter Oxeia, die 
Kremaste mit Doppelhaken am Anfang, endlich die Phthora. Nehme 
ich als Finalis der vierten plagalen Tonart den Ton gan, so kénnte 
die Ubertragung dieser ersten Strophe das folgende Bild ergeben 3: 


1 In der heutigen Theorie der griechischen Kirchenmusik hat diese Form 
des plagalen Tetartos zur Finalis den Ton mz, und als Ambitus ihrer Sing- 
weis2n die Quinte mz-sz. Weiter wird dabei fw steigend um einen Viertelston 
hdher, da fallend um einen Viertelston tiefer gesungen, und ve und m7 sind 
nicht um einen Ganzton, sondern nur um drei Viertelsténe voneinander ent- 
fernt. Vgl. Bourgault-Ducoudray, Etudes sur la musique eccleésiastique grecque 
(zitiert bei Gaisser, Systeme musical de l’Eglise grecque, p. 10). Jedenfalls 
existiert der Legetos und seine Martyrie schon viel friher, als man _ bisher 
glaubte. Die von Gaisscr (I. c., p. 60 und 4127) gegebene etymologische Erkla- 
rung (= hey 1d. h. singe fa in der antiken, mé? in der byzantinischen 
Musik) ist wenig natirlich. 

2 Hirmos nennt man noch heute dasjenige Troparion oder die Strophe 
der Ode eines Kanons, welche das Modell fir die tbrigen abgibt. Die ubrigen 
Troparien mussen in Rhythmus und Versbau, in der Silbenzahl, meist auch 
in den Akzenten dem Hirmos entsprechen; sie suchen womdglich ihn auch 
in den Worten nachzuahmen. Zugleich aber bestimmt die Melodie des Hirmos 
die aller Troparien der gleichen Ode. Darum stehen in den Gesangbiichern 
nur die Hirmen, weil die tbrigen Strophen nach der Singweise des entspre- 
chenden Hirmos gesungen werden. Diese Bicher heiSen daher auch Hirmo- 
logien. Vgl. Tvil I, S. 99 und 161, sowie Gaisser, Les Heirmoi de Paques, 
p. 2 ff. 

3 Riemann transponiert alle Tonarten in die Normallage von H—e, so 
da z. B. die authentischen und plagalen Oktaven innerhalb desselben Ton- 
umfanges zu liegen kommen. Dadurch riickt der Hauptton aller authentischen 
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Die folgenden Bemerkungen mégen diesen Versuch begriinden: 
Unter der Voraussetzung der Finalis g wird das erste Zeichen, 
Kentema mit Oxeia, wohl die beiden dariiberliegenden Tonstufen 
aund h bedeuten, und zwar das Kentema einen kurzen, die Oxeia 
einen langen Ton. Falls aber in den Zeichen am Rande, die ich 


Tonarten auf die Stufe %, aller plagalen auf a. Das hat den Vorteil, der 
Ausfihrung der Gesinge in der Praxis nahezukommen. Da aber die litur- 
gische Tonschrift bis zur Gegenwart auch bei den Lateinern die Tonarten in 
verschiedenen Hohenlagen darstellt, und diese Schreibung eine ihrer charakte- 
ristischen Eigentiimlichkeiten gegenuber der modernen Notation bedeutet, ob- 
schon die Praxis immer wieder zu Transpositionen in die Hdhe oder Tiefe 
greift, so erachte ich fir ersprieBlicher, die traditionelle Trennung der Ton- 
arten nach ihren Oktavlagen in der Schrift beizubehalten. Man beachte zu- 
dem, da wir uns hier noch in einer Zeit befinden, in welcher das Gefithl fir 
einheitliche Tonalitat einer langeren melodischen Entwicklung noch nicht voll- 
standig entwickelt war. Selbst lateinische Aufzeichnungen aus spaterer Zeit 
belehren uns, daB man ohne Bedenken eine Partie eines Gesanges eine Sekunde, 
ja eine Quarte und Quinta héher notierte, als sie gemeint war und urspring- 
lich ausgefihrt wurde. Bis in die Editio Vaticana des gregorianischen Gra- 
duale (1908) lassen sich solche Aufzeichnungen verfolgen. Vgl. das Alleluja 
Y¥. Veni Domine, wo der Vers eine Sekunde tiefer notiert ist, um dem Ton fis 
auszuweichen und Intr. Dews in adjutortum, wo die Anfangspartie zu hoch 
notiert ist, beides im Anschlusse an die mittelalterliche Uberlieferung. So, 
glaube ich, brauchen auch etwaige auSerordentliche Héhen oder Tiefen in 
der Notierung byzantinischer Kirchenlieder nicht das Resultat einer falschen 
Ubertragung der Neumen zu sein. 

1 Ubersetzung: Deinen Diener Israel, der aus Agypten floh und durch das 
Meer wanderte, hast du am Leben erhalten, ihn, der einen neuen Hymnus 
mit Paukenbegleitung (ich lese topract statt chat sang seinem Gotte, der 
die Tyrannen ertrankt hatte: Lat uns singen dem Herrn, denn glorreich hat 
er sich verherrlicht! 
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als Aéyeto¢ las, ein Hinweis auf die Tonhéhe verborgen sein sollte, 
wiirden natiirlich auch diese beiden Zeichen und damit alle folgen- 
den nach oben oder unten verschoben werden missen. Auf der 
ersten Silbe von Aiyéxtov steht hinter der Oxeia der nach oben 
gedffnete Bogen (dem lateinischen Epiphonus ahnlich); seine Iden- 
tifizierung mit f g ist natiirlich problematisch; er kénnte gerade- 
sogut g a bedeuten, vielleicht auch nur einen einzigen (wohl kurzen) 
Ton. Das Wort’Ispa7A ist abgekiirzt geschrieben, wie spiter Vem 
und xvptm. Alle drei Worte haben nur eine einzige Neume, die 
wohl vom Ausfiihrenden in zwei oder drei Tine zerlegt wurde 
Eine Schwierigkeit liegt zu Beginn des dritten und der folgenden 
Kola vor. Soll die Intervallberechnung, so wie es Riemann verlangt, 
von der Finalis gy ausgehen oder vom Schlu&ton des vorhergehenden 
Kolon? In unserer Ode erledigt sich die Frage wohl dadurch, 
da vor dem letzten Kolon die Phthora steht, die nach Riemann 
nur die Tonstufe und b angeht. Ubertragt man diese Partie im 
Riemannschen Sinne, so erscheint der durch die Phthora vermerkte 
Ton tiberhaupt nicht: 
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Er stellt sich aber ein, wenn man die Zeichen fortlaufend mift 
und jeden Kolonanfang mit dem Schlu8ton des vorhergehenden 
Kolon in Verbindung bringt. Fraglich ist nur, ob die Phthora, die 
zwischen dem letzten und vorletzten Tone steht, nach rechts oder 
links oder in beiden Richtungen wirken soll. 

Zweite Ode (als dritte bezeichnet): 
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Auch hier sind wir bei einigen Zeichen auf Vermutungen an- 
gewiesen. Wie sich der erste Ton der Kremaste ap’eso zum vor- 
hergehenden verhilt, ob er unter diesem liegt, wie ich angenommen 
habe, oder auf derselben Stufe, wie die Verbindung von Diple und 
Kremaste zu tbertragen ist, welche Bedeutung das Zeichen itiber 
der Silbe vor hat, das die spiteren theoretischen Quellen’Thematismos 
benennen, alles das ist ungewif. Das letzte Zeichen der Strophe, 
dasselbe, mit welchem die erste und alle anderen Strophen schliefen, 
fasse ich auch hier als Kremaste. 

Diese Proben diirften die erheblichen Schwierigkeiten der Uber- 
tragung der Altesten byzantinischen Neumen offenbar machen. Nicht 
einmal das erste Zeichen lat sich ohne hypothetische Annahmen 
in heutige Noten tibersetzen. Man darf daher den _hisherigen 
Transkriptionen nicht ohne kritische Priifung vertrauen, selbst wenn 
sich dabei »befriedigende« Resultate ergeben. Wer in der Musik 
des Orients zu Hause ist, wei, wie sehr dort noch heute die An- 
schauungen tiber das, was »musikalisch befriedigend« ist, von den 
unseren abweichen. Er wird also Resultate von Ubertragungen 
byzantinischer Neumen nicht einfach deshalb ablehnen, weil sie nicht 
mit unseren Vorstellungen von einer schénen Melodie tibereinstimmen. 
Und es sei gerade mit Riicksicht darauf noch hervorgehoben, da8 
die Tonstufen unserer Strophe durchaus nicht alle unseren diatonischen 
Gewohnheiten zu entsprechen brauchen?. 

f Eine bedeutsame Umegestaltung der byzantinischen Tonschrift 
begann seit dem 12. Jahrhundert. Die musikalischen Neuerungen 
sollen im Gefolge der kirchlichen und liturgischen Wandlungen ge- 
standen haben, die seit dem 11. Jahrhundert um sich griffen®. 


1 Ubersetzung: Offne meinen Mund zu diesem Gegenstande, verbreitere 
mein Herz, der du die Himmel geschmuckt hast; versie meine Zunge durch 
deine Worte; mache die Vorziige deines Gesetzes zum Inhalt meines Lob- 
gesanges; denn heilig bist du, und keiner ist es auBer dir, Herr. 

2 Die Ubertragungen Gastoués im Catalogue des Manuscrits de Musique 
byzantine werden von Gaisser in der Rassegna Gregoriana VII, p. 438 ff., 
wegen der willkiirlichen Gleichsetzung des Ison mit sol abgelehnt. Wie wenig 
die Forscher in diesen Dingen ibereinstimmen, sieht man daraus, da® auch 
Gaissers Ubertragungen von Riemann zuriickgewiesen werden (Sammelbande 
der I. M.-G. IX, S. 25) und die Riemannschen von Fleischer (Lit. Zentralblatt, 
Leipzig 1910, Nr. 26, S. 868). Ich erhoffe fiir meinen Versuch kein besseres 
Schicksal. 

3 Vel. Dom Pitra, Hymnographie de l'Bglise grecque, Rom 1867, p. 62. 

Wagner, Gregor. Melod. II. b 


5O Kukuzeles und seine Schule. 


Damals iibernahmen die Byzantiner das liturgische Normalbuch des 
Klosters des hl. Sabbas bei Jerusalem zugleich mit der in Palastina 
und Syrien herrschenden Liturgie von Jerusalem, der heiligen Stadt 
(Ayia méAts). Von der Hauptkirche Konstantinopels, der Hagia Sophia, 
drang die Reform in die meisten griechischen Kirchen und Kléster. 
Damit gewann von selbst, so heiBt es, der jerusalemitische Kirchen- 
gesang uud seine Tonschrift, die sogenannten hagiopolitischen oder 
damaszenischen Neumen, also genannt vom hl. Johannes von Damas- 
kus, den die Tradition des Orients als den Organisator des litur- 
gischen Gesanges in Kleinasien- bezeichnet (+ um 750)1, das Uber- 
gewicht iiber die bisherige byzantinische Praxis. Zuerst soll eine 
Mischung byzantinischer und jerusalemitischer Riten, Texte und Ge- 
singe sich vollzogen haben, die freilich nur in sehr wenigen Hand- 
schriften ihre Spuren hinterlassen habe?. 

Dieser von Thibaut und Gastoué vertretenen Darstellung der 
Wandlung der griechischen liturgischen Tonschrift wird jedoch von 
Konst. Papadopulos-Kerameus widersprochen. Er betont, dafs die 
hagiopolitischen Neumen das Produkt spaterer Zeit seien, nach den 
bisher vorliegenden Dokumenten vor dem 12. Jahrhundert auch 
gar nicht existierten. Es habe von Anfang an nur eine einzige 
Spezies byzantinischer Neumen existiert, diejenige, die Thibaut kon- 
stantinopolitanische nennt, die aber tiberall da tblich war, wo 
griechischer Ritus herrschte. Selbst in Jerusalem geschriebene Hand- 
schriften mit Neumen aus dem 40. Jahrhundert bezeugten, da’ die 
jerusalemitischen Neumenschreiber nur die »byzantinischen« Neumen 
kannten®. Auch sei der sogenannte Hagiopolites, der theoretische 
Traktat der Pariser Nationalbibliothek, der die Palestinensischen 
Tonzeichen behandelt, erst im 14.—15. Jahrhundert geschrieben 
worden. Von einer »hagiopolitischen« Neumenspezialitat kGnne aber 
tberhaupt in so frither Zeit nicht gesprochen werden. 

Wie dem auch sei, vom 413. Jahrhundert an herrscht in den 
byzantinischen liturgischen Biichern eine von der alten verschiedene 
Tonschrift. Wir nennen sie die mittelbyzantinischen Neumen. 
In ihre Entwicklung griff die Tatigkeit des Maistor Johannes 
Kukuzeles (42.—13. Jahrhundert) ein, der die Tonschrift durch 
Einftigung von Verzierungszeichen modifizierte. Er war Minch vom 


1 Die Uberlieferung, die Johannes von Damaskus die Erfindung der Ton- 
zeichen zuschreibt, ist schr spat bezeugt und entbehrt der geschichtlichen 
Glaubwirdigkeit. Man vgl. dariber Konst. Papadopulos-Kerameus in den By- 
zantina Chronika, tom. XV, 1. c. 

2 Vel. Gastoué, Catalogue pl. IV. 

3 Vel. das oben mitgeteilte Faksimile. 
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Berge Athos, dann Musikdirektor am Hofe zu Konstantinopel. Auf 
ibn geht eine neue Methode des Kirchengesanges zurtick, die sich ton- 
schriftlich in der Verbindung der ilteren Zeichen mit neuen, chei- 
ronomischer und anderer Art, auf erte. Jiingere Meister haben sein 
Werk fortgesetzt. Von da an sind die Handschriften byzautinischer 
Herkunft ziemlich kompliziert und reich an Zierfiguren. Zeitgenossen 
beklagten die Anderungen und sahen in ihr eine Verweltlichung des 
Kirchengesanges!. Andere aber waren dafiir begeistert und priesen 
Kukuzeles und seine Nachfolger als die xzAoxtsta! und ihre Neue- 
rungen als xahogwvixov2. Dieses Stadium kirchlichen Gesanges und 
liturgischer Notierung fand trotz aller Proteste Eingang in die Kirchen 
griechischer Liturgie und wird durch zahlreiche Gesangbiicher in den 
Bibliotheken der Balkanstaaten wie Siiditaliens iiberliefert, wo bekannt- 
lich die griechische Liturgie noch heute einige Pflegestiitten besitzt. 

Diese mittelbyzantinischen Neumen des hagiopolitischen wie des 
kukuzelischen Typus vermégen wir deshalb zu lesen, weil sie uns 
in zahireichen Schriften theoretischer Art aus dem Mittelalter er- 
klart sind. Es sind das der sogenannte Hagiopolites in Cod. 
graec. 360 der Pariser Nationalbibliothek®, die zahlreichen En- 
cheiridia‘ in den Bibliotheken des Ostens und namentlich die 
Papadiken® (von xazxa und 6txz, Vorschriften fiir den Priester), 
eine Art Gesangfibel oder -grammatik der alten Tonzeichen. Diese 


1 Vel. Gastoue, 1. c. p. 22. Uber diese merkwirdigen melismatischen Er- 
weiterungen der alten Kirchenlieder (die Teretismen, denen dann allerlei Text- 
silben untergelegt wurden, oft wie es scheint ohne logischen Sinn) vgl. Thibaut, 
l.c., p. 44 und die dort angegebene Literatur. Wollte man die lateinischen 
Sequenzen und Tropen dazu in Parallele stellen, so diurfte man nicht tber- 
sehen, daS die Melismen, die den melodischen Stoff zu den textlichen Er- 
weiterungen hergaben, nur zum Teile dem bisherigen lateinischen Gesangsschatz 
fremd waren (dic meisten Longissimae melodiae des Notker; vgl. Bd. I, S. 253), 
und da die hinzugedichteten lateinischen Texte alles andere waren als eine 
sinnlose Silbenverbindung. 2 Vel. Thibaut, 1. c. 

3 Vgl. dariber Gastoué, |. c., p. 84 und 18 ff., Gaisser in der Revue Béné- 
dictine XXV, 1908, p. 527, und Thibaut, p. 43, besonders aber Konst. Papa- 
dopulos-Kerameus in den Byzantina Chronika, tom. XV. 

4 Vgl. Thibaut, p. 44 ff. Die Musica Enchiriadis des Pseudo-Hucbald in 
den Gerbertschen Scriptores I wird die lateinische Ubersetzung oder Bearbeitung 
einer byzantinischen Vorlage sein. Name und Inhalt der Schrift weisen in 
gleicher Weise darauf hin. 

5 Das Beste dariber bei Fleischer, Bd. III, S. 6 und 17ff. Fleischer hat durch 
Neuausgabe, Ubersetzung und Erklirung einer Papadike, derjenigen in Cod. 
eraec. 154 der Univ.-Bibl. von Messina aus dem 15. Jahrhundert, die Probleme 
der mittelbyzantinischen Neumenschrift der Hauptsache nach gelést. Vgl. auch 
Thibaut, p. 47 ff., Gaisser, Les Heirmoi de Paques, p. 8 ff., und Riemann in 
den Sammelbinden der I. M.-G. IX, 8.4 ff., und in seinem Buche itber die 
byzantinische Notenschrift. 

4* 
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Papadiken gehen alle auf ein Urexemplar zurtick, welches immer 
wieder abgeschrieben wurde: Auf Grund dieser authentischen 
Quellen ist cs médglich, in die Neumen des ausgehenden byzan- 
tinischen Mitielalters und der neueren Zeit bis zum 19. Jahrhundert 
so weit einzudringen, dafS wir uns wenigstens vom melodischen 
Verlauf der in ihnen aufgezeichneten Stiicke eine zutreffende Vor- 
stellung zu machen imstande sind. 

Merkwiirdig ist die Form, in welcher die Traktate die mittel- 
byzantinischen Tonzeichen behandeln; diese werden in ein schweres 
spekulatives Gewand gehiillt, das dem modernen Menschen abson- 
derlich vorkommt. Das Befremden verschwindet nur zum Teil, 
wenn man sich der lateinischen Musiktheoriker des Mittelalters 
erinnert, die ebenfalls gerne mit philosophischen, mathematischen 
und anderen Dingen operieren. Die byzantinische Geistesarbeit 
ist auch sonst durch eine gewisse Vorliebe fiir abstrakte Auffas- 
sungen gekennzeichnet. Es zerfallen also die Zeichen (syyad1%) — 
der Name »Neumen« kommt in den byzantinischen Encheiridien 
nicht vor — der liturgischen Musik, der psaltischen Kunst (téyv7 
godtixy) in »Kérper« (smuata) und »Geister« (xveduata). Jene, 
die zahlreicheren, bedeuten Sekundschritte, diese zeigen Spriinge 
an; beide Klassen werden auf- und absteigend gebraucht. Dazu 
kommen die jiingeren Zeichen der Cheironomie fiir den Chorleiter 
und der Akoluthie, die sich wohl auf die Folge der Gesangstexte 
beziehen und fiir uns hier ohne Bedeutung sind. Die ersten zwei 
Gruppen von Neumen sind die wichtigsten; sie enthalten auch die 
eigentlichen Tonzeichen. Die byzantinischen Autoren haben die 
Namen »Koérper« und »Geister« zu langatmigen allegorischen Ver- 
gleichen benutzt, die in dem Gedanken gipfeln, da8 nur die Kérper 
sinnfallig seien, nicht aber der Geist, dieser aber nur durch den 
Kérper in die Erscheinung treten kénne. Ebenso verhalte es sich 
mit den Neumen; auch in ihnen sind scwuata und aveduata un- 
zertrennlich. 

Kine andere Kinteilung der Zeichen ist die in klingende (gwvy- 
ttxa oder évowva) und stumme (dgwva). Letztere heiwen auch 
»groke Zeichen« (yeydAa sydd), einige davon weiter »groke 
Grundlagen, Substanzen« (yeydAat Srootdsetc), weil sie im allge- 
meinen eine gréBere oder lingere Form haben und unter die 
phonetischen, klingenden Neumen gesetzt werden1. Es kann auch 
ein klingendes Zeichen stumm werden, wodurch es seinen Wert 
verliert; vom 16. Jahrhundert an ist es die Regel?. Die Er- 


1 Also Thibaut, p. 51, gegen Villoteau. 
2 Vel. Gastoué, Catalogue, p. 24, Fleischer, S. 55. 
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klérung der aphon gemachten Zeichen durch Hugo Riemann ist 
uns schon bekannt; wenn ein Zeichen »aphon« wird, verliert es 
nicht seinen Ton, kommt aber fiir die Intervallberechnung, die 
Metrophonie, nicht mehr in Betracht (vgl. oben S. 42). Fir das 
Ison ist diese Behandlung in den Papadiken direkt bezeugt. 

Die Zah] der Neumen ist nicht in allen theoretischen Schriften 
und den Gesangbiichern die gleiche. Als Grundzeichen sind tiber- 
einstimmend die folgenden 15 oder 416 ihberliefert: 


Ison, bedeutet das Liegenbleiben der melodischen Linie. 


qe 

— Oligon 

if Oxeia 

«2? Petasthe bedeuten eine Sekunde aufwirts und hei- 
ere Kuphisma Ren Somata. 

«cv Pelasthon 


\\ Dyo Kentemata 

27 9 Apostrophos 

92  Dyo Apostrophoi oder 
Dyo Syndesmoi 

\ Kentema bedeutet eine Terz aufwirts \ beide Zeichen hei- 

i Hypsele bedeutet eine Quinte ! aufwirts Ben Pneumata. 

©  Elaphron bedeutet eine Terz abwirts 

% \ « Chamile bedeutet eine Quinte! 


bedeuten eine Sekunde abwarts 
und heien Somata. 


beide Zeichen hei- 
Ben Pneumata. 


abwarts 
© Name und Bedeutung unbekannt?. 
S Aporrhoe? Nanna eine Terz abwirts, sind 
4  Kratemohyporrhoon J aber weder Somata noch Pneumata. 


Die verschiedenen Zeichen desselben Intervallinhaltes werden 
sich durch Nuancen der Ausfiihrung unterscheiden, namentlich 
solche rhythmischer Art. 


1 Thibaut erklart die Hypsele und Chamile irrtiimlich fir Zeichen der 
Quarte. Die Papadiken lassen aber in dieser Beziehung keinem Zweifel Raum ; 
vel. ubrigens Fleischer, S. 19. 

2 Riemann halt dies, in den Papadiken auffalligerweise nicht erwéhnte, 
aber in den praktischen Aufzeichnungen vorliegende Zeichen fir eine Neben- 
form der Petasthe und ibertrigt es demgemd8 als steigende Sekunde. Kénnte 
es nicht das Gegenbild des Elaphron sein und demgemaf eine Terz aufwarts 
bedeuten? 

3 Riemann identifiziert die Aporrhoe mit der lateinischen Plica descen- 
dens. Eher kénnte man an den Oriscus denken, der dieselbe Form und eine 
ahnliche Bedeutung hat. Die Papadiken erkléren die Aporrhoe als eine kurze 
Bewegung der Kehle, welche den Ton wohlténend und melodisch auswirft, 
weshalb sie auch Melos (= Verzierung) genannt wird. 


54 Zusammengesetzte Zeichen. 


Zur Darstellung der anderen Intervalle werden diese Zeichen 
zu mannigfachen Kombinationen miteinander verbunden, und diese 
Kombinationen sind durch bestimmte aber ziemlich umstindliche 
Gesetze geregelt. So steht das Pneuma fast nie fiir sich allein, 
sondern bedarf zur Stiitze eines Soma; aber das Pneuma beherrscht 
das Soma und bestimmt seine Geltung und Nichtgeltung. So labt 
sich die steigende Quarte als Verbindung von Oligon oder Oxeia 
oder Petasthe mit Kentema darstellen: 


L y & (Sekunde -+ Terz), 
die steigende Sexte als Verbindung von Oligon oder Petasthe mit 
Hypsele: 

£ & (Sekunde + Quinte), 
die steigende Septime als Verbindung von Kentema und Hypsele: 

¢ (Terz + Quinte), 
die steigende Oktave als Verbindung von Oligon oder Petasthe mit 
Kentema und Hypsele: 

£ & (Sekunde + Terz + Quinte). 

Die fallende Quarte wird durch die Verbindung von Apostrophos 
oder Dyo Apostrophoi und Elaphron dargestellt: 

5 cp (Terz + Sekunde), 
die fallende Sexte durch die Verbindung von Chamile und Apo- 
strophos: 

s (Quinte -+ Sekunde), 
die fallende Septime durch Verbindung von Chamile, Elaphron und 
Apostrophos: 

ZV (Quinte + Quarte). 

In allen diesen Verbindungen ergeben die Kinzelzeichen sum- 
miert das gewitinschte gréBere Intervall. Damit sind aber die Kom- 
binationen nicht erschépft. Sehr haufig geht das Ison Zusammen- 
setzungen mit anderen Zeichen ein, wobei diese unter ihm stehen 


und dann nach den Papadiken tonlos, nach Riemann zu Nach- 
schlagsténen werden: 


< (Ison tiber Oligon) \ Einklang, (nach Riemann) mit nachschla- 
S, (Ison iiber Petasthe) j gender Obersekunde. 
Se 


(Ison iiber Hypsele) EKinklang, (nach Riemann) mit nachschla- 
gender Oberquinte. 
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In derselben Weise werden andere Zeichenverbindungen erklirt, 
bei denen das tieferstehende Zeichen aphon (Nachschlagston) wird. 
Andere Regeln gelten, wenn die Zeichen horizontal nebeneinander 
treten. Dartiber, wie tiber die anderen, zum Teil recht verwickelten 
Kombinationen vergleiche man die Spezialwerke!, 

Zu diesen Grundzeichen kommen die Zeichen der Cheironomie, 
die groBen Zeichen, die dem Domestikos, dem Chorleiter, die Be- 
wegungen der rechten Hand beim Dirigieren anzeigten oder we- 
nigstens in ihrem Ursprunge auf diese Praxis zuriickgehen. Wir 
wissen bereits (vgl. oben S.16), da die Cheironomie ilter ist als die 
mittelalterlichen griechischen Traktate, welche von ihr sprechen und 
viele Zeichen mit ihr zusammenbringen; sie stand ja an der Wiege 
der Neumen. Auch an den friihbyzantinischen Neumen hatte sie 
sicher ihren Anteil; nur ist es uns mangels jeglicher Quellenangabe 
heute unmdglich, denselben zu bestimmen. Daf viele cheirono- 
mische Zeichen von Kukuzeles und seinen Nachfolgern eingefiihrt 
wurden, ist unbestreitbar. Ganz verstandlich sind uns nur die- 
jenigen, die Chrysanthes von Madytos zu Beginn des 19. Jahrhun- 
derts in seine noch heute geltende Reform aufgenommen hat?. 

Naturgemaf sind die cheironomischen Zeichen vornehmlich rhyth- 
mischen oder dynamischen Inhaltes, da die melodische Linie durch 
die friiher genannten Zeichen sichergestellt wurde. Damit stimmt es 
iiberein, wenn die byzantinischen Traktate den Unterschied von 
melodisch gleichbedeutenden Zeichen, wie das Oligon, die Oxeia 
und Petasthe, in der Cheironomie finden®. Auch gewisse melodische 
Ornamente wurden durch Cheironomien versinnbildlicht +. 


1 Vel. Fleischer, S. 29—30, 32—35, Gastoué, p. 39—40, Thibaut, p. 64—65, 
Riemann, Sammelbinde der I. M.-G. IX, S. 29 ff. 

2 Der Ménch Dom Gebrail, Vorsinger der griechischen Patriarchalkirche 
in Kairo, der einzige, der Villoteau 1799 wber den Inhalt der griechischen 
Neumen einigermaSen zu unterrichten imstande war, wuBte zwar die Intervall- 
zeichen zu erkléren, tiber die gro®en Zeichen jedoch vermochte er nur mehr 
ungeféhre Angaben zu machen. Andere Musiker belehrten Villoteau, da® diese 
Zeichen dunkel seien und auch Gebrail ihre Bedeutung nicht mehr wubBte. 
Gebrail erklarte Apoderma, Bareia, Diple, Kratema, Argon, Piasma, Tzakisma 


, ae ste et 
rhythmisch ungeféhr als @, 6°, G, @°, @, @°, @ , demnach als 1, 3/4, 4/0, 


3g, 1/4, 3/46, 1/g des Viervierteltaktes. Villoteau (Etat actuel de l'art musical 
en Egypte, p. 444) betonte aber, da® alle diese rhythmischen Bestimmungen 
nur approximativ seien; er selber war geneigt, die Zeichen in Beziehung zur 
Interpunktion zu stellen, analog dem Punkte, Komma, Strichpunkt und Doppel- 
punkt unserer Schrift. Seine Ubertragung der groBen Zeichen nach Gebrails 
Angaben (p. 416ff.) sind schon deshalb abzulehnen, weil sie samt und sonders 
den modernen Viervierteltakt voraussetzen. 
3 Vel. Thibaut, p. 57 ff. 4 Vgl. Thibaut, p. 58. 
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Zu den Cheironomien, deren Zahl iibrigens verschieden angegeben 
wird!, gehért zuniichst auch das Ison. Es gilt tberhaupt den 
byzantinischen Theoretikern als das wichtigste aller Zeichen?. Ob- 
schon kein Tonzeichen im eigentlichen Sinne — denn es ist tonlos 
und bezeichnet nur eine Tonstufe — bedeutet es die Tonwieder- 
holung im Verlaufe des Stiickes, wie auch den ersten, den An- 
fangston, von dem aus die Melodie steigt oder fallt, von dem aus 
also die anderen, steigenden oder fallenden, Schritte gemessen werden, 
wenn dieser Anfangston zugleich Grundton der Tonart ist. Das Ison 
macht die fallenden und steigenden Somata aphon: die Oxeia, Pe- 
tasthe und das Kuphisma, wird tiber sie gesetzt und beherrscht 
sie dann. 

Die Diple // oder , steht unter anderen Tonzeichen und be- 
deutet die doppelte Tondauer °. 

Die Parakletike -_ yy. Ihre Bedeutung ist ungewih. 

Das Kratema 7” 5 yg ist uns in Verbindung mit der Apor- 
rhoe zur Darstellung eines Terzensprunges in die Tiefe schon be- 
gegnet. 

Das Kylisma ~A~ «—~ steht unter einem anderen Zei- 
chen und zeigt wohl das »Herumrollen« um einen Ton an, eine 
Zierfigur. 

Das Antikenoma ~> —> ist haufig und wird einer anderen 
Neume untergesetzt. 

Die Bareia \ und ibr Gegenbild, das Psephiston /, gehéren 
zusammen. Beide werden als Zeichen fiir einen akzentuierten Ton 
erklart, jene fiir einen tieferen, dieses fiir einen hédheren. Das 
Psephisma kommt auch in Zusammensetzungen vor. 

Abnlich gehéren das Gorgon F und das Argon 71 zuein- 
ander. Wie der Name andeutet, wird jenes eine kiirzere, dieses 
eine langere Tondauer bezeichnen. 

Das Lygisma #— AM, kommt auch mit dem Gorgon ver- 
bunden vor. 

Das Tromikon s— wird sein Gegenbild sein. Der Name deutet 
auf eine zitternde Bewegung hin. 

Der Stauros, das Kreuz +- +- gp weist auf den Abschlu8 
eines Satzgliedes hin und entspricht unserem Fermatezeichen ~ 
das sich vielleicht daraus entwickelt hat+. 


? 


1 Fleischer fibrt S. 54 deren 28 an, Thibaut p. 51 nur 12, Gastoué p. 35 
aber 39. 

2 Vel. Thibaut, p. 60. 

3 Gaisser, p. 9, gibt eine rhythmische Erklarung dieser Zeichen, die natiir- 
lich fir die meisten hypothetisch ist. 

4 Wie schon Gaisser, p. 10, bemerkt. 
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Zum Apparat der mittelbyzantinischen Neumen gehéren endlich 
die Phthorai. Ihre Zeichen sind fiir die authentischen Tonarten 
der Reihe nach: §, 9, 9 und ¥, fir die plagalen: 9, 9, § 
und 91. 

Soweit die melodische Tonfolge in Betracht kommt, lassen sich 
die mittelgriechischen Neumen der Hauptsache nach mit Sicherheit 
tibertragen, wenn man von den Ornamenten und anderen der- 
artigen Dingen absieht, fiir welche die Orientalen immer eine grof8e 
Vorliebe besessen haben. 

In bezug auf den Rhythmus sei dem friither Bemerkten 
hier hinzugefiigt, da® eine Uberlieferung des 17. und 48. Jahr- 
hunderts die grofen Zeichen fiir metrisch-rhythmisch erklirt, wie 
Fleischer berichtet?. Ganz allgemein versteht dieser Forscher unter 
Akoluthia die Mensur (Folge der Zeiten) und sieht in der Diple, 
dem Kratema und Tzakisma Mensurzeichen. Das Gorgon soll den 
Taktstrich vertreten, die Diple, das Tzakisma und der Doppel- 
apostroph die betonte Zeit angeben, den guten Taktteil. 

Von einem Faksimile mittelbyzantinischer Neumen kann _ bei 
der grofen Zahl derselben in der Literatur iiber den Gegenstand 
hier abgesehen werden; ebenso von einer Ubertragung eines sol- 
chen. Ich verweise auf die Werke von Thibaut, Fleischer, Gaisser, 
Riemann und Gastoué. Fir die Aufgabe dieses Buches, das vor- 
nehmlich die lateinischen Neumen zum Gegenstande hat, kommen 
die mittelbyzantinischen Neumen weniger in Betracht. 

Zu Beginn des 49. Jahrhunderts erstand der griechischen litur- 
gischen Musik und ihrer Notenschrift ein Reformator. Die Notation 
des Kukuzeles war sehr kompliziert; namentlich die groBen Zeichen 
waren lingst nicht mehr verstanden, oder die Praxis bektimmerte 
sich nicht mehr darum. Der Gedanke, sie zu beseitigen, ging aus 
von Gregorius von Creta (+ 1816), erhielt aber seine gesunde 
praktische Ausfihrung erst durch dessen Schiiler Chrysanthes 
von Madytos (+ 1843), Erzbischof von Dyrrhachium, und dessen 
Mitarbeiter, den Protopsaltes Gregorius und den Kartophylax Kur- 
muzius (+ 1840). Chrysanthes veroffentlichte 1824 seine Kicaywy7 
sic tO Dewpytixov zal Tpaxtixov TtHS sxxdyoraotinys povotx7yc und 
1832 sein Oewpytixov psya tH¢ povatxts exxAyaractinys. Die zweite 
Schrift ist die bedeutendere; sie ist auch grundlegend fiir den Unter- 
richt im Kirchengesang geworden, nachdem die kirchlichen Behérden 
die Vereinfachungen des Chrysanthes gutgeheiSen und in der Liturgie 
zugelassen hatten. 


1 Vel. oben S. 44. 2 Neumenstudien, Bd. III, S. 69. 
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Dies jiingste Stadium griechisch-liturgischer Notierung, das bis 
heute in Geltung besteht, bedeutet eine organische Fortsetzung der 
ailteren Schrift vermittelst einer freilich radikalen Vereinfachung. 
Ihre Zeichen sind die uns schon bekannten?: 


A. Liegenbleibend: Ison ¢_ bedeutet die Tonwiederholung. 


B. Steigend: Oligon __ bedeutet die steigende Sekunde. 

Petasti ¢_» bedeutet die steigende Sekunde 

(xetast7). 

Kendimata \ bedeutet die steigende Se- 

kunde (xevzqyata). 

Kendima \ bedeutet eine steigende Terz 

(zévtqyUa.). 

Ipsili z bedeutet eine steigende Quinte 

(op dr). 

Die Quarte wird dargestellt durch Verbindung von Oligon und 

Kendima: ~s, seltener durch Petasti und Kendima ¢c%>, die Sexte 
durch Verbindung von Oligon und Ipsili: £ oder w4 


Wenn die Ipsili rechts tber dem Oligon steht 4, so verliert 
das Oligon seinen Wert, und das ganze Zeichen bedeutet nur so viel 
wie die Ipsili selbst, eine steigende Quinte. Der Grund davon ist, 
daB die Ipsili niemals allein vorkommt; sie hat eine Stiitze ndtig, 
und diese ist das Oligon oder die Petasti. Es mufite aber deshalb 
der Wert des Oligon oder der Petasti verschwinden, sobald man 
eine Quinte darstellen wollte. Man kam iiberein, in diesem Falle 
die Ipsili rechts tber das Oligon und die Petasti zu schreiben. 

Andere Verbindungen sind: €_5 oder ¢“» Ipsili +- Petasti, stei- 
gende Sext, <4 Ipsili Petasti, steigende Quint. 

Auch das Kendima steht nie allein, sondern immer mit dem 
Oligon und der Petasti zusammen. Steht das Kendima iiber dem 
Oligon, so ergibt sich die Summe beider Zeichen, d. h. steigende 
Quart —x. Steht es aber rechts neben oder aaniter dem Oligon, so 
verliert ieee seinen Wert, und das Ganze besagt nur so viel als 
Kendima allein, wenn es allein stehen diirfte: —\ oder ——, be- 
deuten beide eine steigende Terz. Haunt kann man nun noch 
die andern Intervalle fixieren: 2. und —+ bedeuten eine steigende 
ee 


1 Am leichtesten laSt sich die griechische Reformschrift in Rebours’ 
Traiteé de psaltique, 1906, studieren, welcher auch der obigen Darstellung 
zugrunde gelegt ist. Schreibungen wie Ipsili fiir Hypsele (4nd), Petasti 
Kendimata u. a., wie sie auch Rebours anwendet, entsprechen der heutigen 
Aussprache des Griechischen. 
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Eine steigende Oktave lift sich also darstellen: 4 oder <4,; 
hier haben wir also die Verbindung von Oligon + Kendima ++ Ipsili. 

Kine steigende None = 44, also doppelte Ipsili tiber Oligon, 
welches selbst seinen Wert verliert, da eine Ipsili rechts iiber ihm 
steht. Dasselbe bedeutet: ¢ 5, doppelte Ipsili tiber Petasti. 


C. Fallend: 
Apostrophos -, bedeutet eine fallende Sekunde. 


Iporroi / bedeutet eine fallende Terz (\'xoppo7n), aber zusam- 
men mit dem Mittelton: also z. B. g-f-e (schrittweise). 


Elaphron <> bedeutet eine fallende Terz (Sprung). 


Haufig stehen Apostrophos und Elaphron nebeneinander; steht 
jener nicht tiber einer eigenen Silbe, so verliert er seinen Wert 
als eigener Ton, fallende Sekunde, und wird ein kurzer Nachschlag; 
er zihlt auch nicht im Rhythmus. Beide zusammen bedeuten auch 
nicht fallende Sekunde + Terz = Quart, sondern nur eine Terz. 


Chamili , bedeutet eine fallende Quinte (Xav7xA7). 


Die andern fallenden Intervalle ergeben sich durch Kombination 
der genannten. Also die fallende Quarte: Apostrophos + Elaphron: 
«>, Sexte: Apostrophos + Chamili: “Jy, Septime: Elaphron +- 
Chamili: $4 , Oktave: Quarte 4+ Chamili: $4 = Apostrophos 
+ Elaphron + Chamili, None: Chamili +- Chamili: (-. 

Haufig steht ein steigendes mit einem fallenden Zeichen zusammen 
oder mit einem Ison. Dabei gilt die Regel, da jenes, das steigende 
Zeichen, seinen Wert verliert. Also €4 = Petasti-+-Ison. Hier 
verliert Petasti seinen Wert; es bleibt das [son tibrig; also Wert = 0. 
«’» = Apostrophos ++ Petasti: nur der Apostrophos behialt seinen 
Wert, also eine Sekunde abwirts. Der Grund solcher scheinbar 
iiberfliissiger Zusammenstellungen liegt darin, daf z. B. die Petasti 
nicht allein Tonzeichen, sondern auch Modulationszeichen ist. 

Vergleicht man diese heute tiblichen Neumen mit den friher 
behandelten des Kukuzeles, so ergibt sich, da8 verschwunden sind: 
steigende: Oxeia, Kuphisma, Pelasthon; fallende: Kratema-hypor- 
rhoon, dazu alle die gro®en Zeichen. 

Chrysanthes hat die Martyrien beibehalten, die Schlissel, mit 
Hilfe deren der Ausgangspunkt der melodischen Linien unzwei- 
deutig bezeichnet wird. Es gibt deren so viele als Tonarten, dem- 
nach acht. Die Tonreihe D—d hbezeichnen die Griechen mit den 
Silben: 
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Jeder dieser Stufen entspricht eine Martyria; es sind die folgenden: 
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Die Martyrien stehen wie friiher, so bei Chrysanthes, in der 
Mitte des Gesanges, oft auch am Ende der Zeilen, um dem Singer 
die Kontrolle zu erméglichen, ob er richtig gesungen hat. 

Kinige andere Zeichen haben rhythmischen Wert. Hier ist 
zunachst zu beachten, dafS die rhythmische Bewegung der neueren 
psaltischen Kunst durch den sogenannten Chronos geregelt ist, die 
Normaldauer einer Note, die durch einen Schlag mit der Hand 
markiert wird. Jede Note hat einen Chronos, und das ganze Sttick 
1aBt sich aus Takten von je einer Zeit zusammengesetzt denken. 
Diese eine Zeit wird aber durch die rhythmischen Zeichen ver- 
andert.. Daf der Apostrophos vor dem Elaphron, wenn er keine 
eigene Silbe hat, nur eine kurze Ziernote bedeutet, wissen wir 
schon. Man gibt ihm nur den halben Wert der gewodhnlichen 
Note, wobei die vorhergehende um diesen Wert verkiirzt wird: 
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Die anderen rhythmischen Zeichen heifen enchronoi (&yypovor). 
Ks sind: 

Das Klasma (xAdoue) ¢_»; es verdoppelt die Dauer eines Tones. 

Die Apli (axAy) ¢, ein Punkt, der unter der Note steht, z. B.: 
—~. Auch er verdoppelt die Tondauer. 

Das Gorgon (yopyov) F verkiirzt die Note, tiber oder unter der 
es steht, um einen halben Chronos, wie auch die vorhergehende 
Note. Wenn aber eine Note das Klasma oder die Apli trigt und 


die folgende das Gorgon, so wird der Rhythmus als A, > ausge- 
fiihrt. 

Das Argon | (dpyov) verdoppelt die damit versehene Note und 
verktirzt die zwei vorhergehenden um die Hilfte ihres Wertes, 

al 
macht also aus ‘ ¢ ¢ : Ae Hee 

Die Siopi (oww7xy) \. besteht aus der Varia (Bapeta) und der 
Apli und bedeutet eine Pause von einer Zeit. 

Der Stavros (stavpec), + bedeutet ein plitzliches Aufhéren des 
Gesanges und wird meist ausgefiihrt als eine Zeitpause. 

Diese Dehnungs- und Pausezeichen erscheinen aber auch ver- 
doppelt oder verdreifacht. Die Dipli, (dixAy) ee, verlingert eine 
Normalnote um zwei Zeiten, die Tripli, (tp{pAy) ee, um drei Zeiten, 
die Tétrapli, (tetpazAy) eeee, um vier Zeiten. Ebenso wird das 
Argon vervielfacht: das Diargon “4 vermehrt eine Note um zwei 
Zeiten, vermindert aber die beiden vorhergehenden um je eine halbe 


} 
Zeit, macht also aus « d : : pe 2 ey Das Triargon > ver- 
langert eine Note um drei Zeiten, vermindert aber in gleicher Weise 


al 


die zwei vorhergehenden um je eine halbe Zeit, also statt ¢ « d 


a) y 2. Das Gorgon wird vervielfacht durch das Digorgon —; 
es bedeutet, daS drei Noten zusammen eine Zeit ausmachen, ent- 


eas N°N ON 


spricht also genau unserer Triole; « « e wird « « e. Das 


ye 


Trigorgon .-~ macht aus vier Zeiten eine Zeit, also zu eee. 

Es lassen sich aber diese Zeichen auch miteinander kombinieren. 
Diese Kombinationen kommen aber in der kirchlichen Musik weniger 
oft vor. So kann eine Note, die schon das Klasma oder die Apli hat, 
noch das Gorgon erhalten. Das bedeutet die Verlingerung um eine 
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halbe Zeit, also ¢ ¢ wird Pe ¢.1, Ahnlich verhilt es sich mit den 
Pausen. Die Siopi \ bedeutet eine Pause von einer Zeit. Setzt man 
statt der Apli die Dipli \.., so hat man zwei Zeiten Pause usw. Kleinere 
Pausen als eine Zeit werden vermittelst des Gorgon, Digorgon usw. 
dargestellt. Also Siopi und Gorgon bedeutet eine halbe Zeit Pause; 


dabei verliert die vorhergehende Note wieder die Halfte einer Zeit; 


t macht a ‘, Hat das Gorgon in der Verbindung mit der Siopi 


links eine Apli <, so haben wir die Drittelpause, wobei die vor- 
hergehende Note 2/; gilt. Steht die Apli rechts | , so hat die Pause 
2/,-Wert, die vorhergehende Note 1/3. Ebenso wird die Tripli ge- 
braucht, um Sechzehntelpausen anzugeben, den vierten Teil einer 
Normalzeit. 

Das Tempo eines Stiickes, welches wir durch Worte wie Andante, 
Largo, Allegro u. a. angeben, wird in der griechischen Musik durch 
besondere Zeichen angedeutet. Es kommen fiinf Zeichen dafiir vor, 
die alle eine y (= ypovos) enthalten. 


2 = mittleres Tempo, also = ungefaihr andantino. 
_— ee 

x = ungefaihr andante. 

_ = langsames Tempo, largo. 


2 
= rascher, allegretto. 
=a 


. = sehr rasch, presto. 


Auch innerhalb eines Stiickes sind Tempowechsel miglich. In 
diesem Falle braucht nur das Tempozeichen geindert zu werden. 
Endlich ist noch hervorzuheben, da einige Zeichen gewissen 
melodischen Vortragsmanieren entsprechen, die den orientalisch- 
griechischen Gesang charakterisieren. So bedeutet die Petasti eine 


: tee = 
kurze Verzierung, also statt = Go Ks steht tiber 


den Akzentsilben. Ist der Apostrophos von dem Klasma begleitet, 
so wird er als ganz kurze Nachschlagsnote ausgefiihrt, etwa wie 


1 Andere Kombinationen siehe bei Rebours 1. ¢., p. 24 ff, 


Die neubyzantinischen Neumen. 63 


statt 255: ae a Bei der Iporroi sind beide Noten 
Lee Ore Seta? 


immer legato gesungen. Ferner: die Varia (@apetu) \ bedeutet, 
daf die darauffolgende Note stirker ausgefiihrt wird und steht daher 
zu Beginn des Chronos und wirkt oft wie ein Taktstrich. Das 
Homalon (éugdkov) —y bedeutet eine rasche Vibration .—-. An- 
tikénoma (avtixévny.a) —> zeigt an, daf eine Note leicht ausgefiihrt 
werden muf. Das Psephiston (Yy~o1st0v) y entspricht unserem 
Sforzando, das Eteron (urspriinglich und besser &tzpov napaxdhesua) 
entspricht unserem Legato. Beim Endophonon (2védgwvov) 
soll die betreffende Note mit geschlossenem Munde ausgefiihrt 
werden !. 

Die Erfolge der Reform des Chrysanthes,. die sich im Laufe 
des verflossenen Jahrhunderts in den meisten Kirchen des grie- 
chischen Ritus festzusetzen vermochte, erkliren sich ohne Zweifel 
aus der grundsatzlichen Ausschaltung aller seit langem unverstan- 
denen Zeichen und der dadurch erzielten Erleichterung und Ver- 
einfachung der Schrift, aber auch der Beibehaltung der wesentlichen 
Charaktereigenheiten, wie der wichtigsten Kinzelzeichen der ilte- 
ren Notierung. Auch heute noch ist die liturgische Tonschrift der 
Griechen eine Intervallschrift, wie seit dem 43. Jahrhundert und 
wahrscheinlich von Anfang an; sie fiihrt damit einen der _ be- 
deutsamsten Charakterziige der orientalischen Musikschrift weiter, 
im Gegensatz zu der lateinischen, die sich lingst zu anderen 
Gruadprinzipien bekennt; sie verwendet auch zahlreiche Altere 
Neumenzeichen in einem ihrer urspiinglichen Bedeutung adaiquaten 
Sinne. 

Eine Europiisierung oder Latinisierung der Tonschrift hat Chry- 
santhes durchaus ferngelegen; auch heute wiirde sich diese nur 
bei gleichzeitiger Annahme des lateinischen Tonsystems und seiner 
Diatonik durchfiihren lassen. Wie in alter Zeit, so wird der orien- 
talische Kirchengesang auch noch heute mit nichtdiatonischen 
Tonstufen durchsetzt; die Abweichungen von unseren diatonischen 
Tonstufen sind hiufig, und die griechischen, armenischen und an- 
deren Singer entwickeln in solchen Intervallnuancen oft eine gro8e 
Virtuositiit. Sie pflegen damit eine echt orientalische Gewohnheit. 
So wenig sie und anderes dem europiischen Musiker zusagen, so 
bedeutsam sind sie dem Geschichtsforscher, der dem Werden und 
Wachsen der Kunst mit gleicher Teilnmahme folgt, wie ihrer Blite. 


1 Zahlreiche Notierungen und Ubertragungen siehe bei Rebours. 
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Neuerdings dringt — freilich nicht ohne Widerspruch — die 
abendlindische mehrstimmige. Musik in die griechischen Kirchen 
ein; sie wird natiirlich auch mit europiischen Musiknoten aufge- 
zeichnet. Viele Kenner orientalischer liturgischer Musik bedauern 
diese Entwicklung, weil sie dem Charakter der orientalischen Kunst 
entschieden zuwider ist. Sie wird sich aber kaum aufhalten lassen, 
da sie nur eine kiinstlerische Seite der kulturellen und wirtschaft- 
lichen ErschlieSung des Morgenlandes darstellt. 


IV. Kapitel. 
Die russischen und die armenischen Neumen. 


Von den auferlateinischen Neumen sind neben den byzanti- 
nischen neuerdings noch die russischen und die armenischen Gegen- 
stand von Untersuchungen geworden. Die russischen Neumen 
interessieren als eine Spielart der byzantinischen, wiihrend die 
armenischen ein unabhingigeres Geprage tragen, dafiir aber allem 
Anscheine nach beim Ubergang der Neumen in die lateinischen 
Kirchen einen gewissen Kinflu8 ausgeiibt haben, oder vielmehr die- 
jenige Spielart der orientalischen Neumen weiterfiihren, welche die 
Lateiner zuerst kennen lernten. 

Die Geschichte der russischen Kirchenmusik! beginnt mit 
dem Jahre 988, der Annahme des Christentums durch Groffiirst 
Wladimir. Griechische Bischéfe tauften sein Volk. Wie aber die 
Frage nach dem Ursprung des lateinischen Chorals noch bis in 
die letzte Zeit mannigfache Antworten erfahren hat, so haben die 
russischen Gelehrten die Wiege ihrer liturgischen Lieder bald in 
Byzanz, bald im griechischen Syrien, bald in Ruf land selbst ge- 
sucht. Eine gewisse Verwandtschaft mit dem byzantinischen Kir- 
chengesang wurde allgemein zugestanden; die verbindenden Fiiden 
sind zu zahlreich, um itibersehen zu werden. Bis ins 13. Jahr- 
hundert kannte die russische Liturgie Gesangstiicke in griechischer 
Sprache, neben denjenigen in slavonischem Text. Auch das Kyrie 
eleison ist als Volksruf bezeugt und erhielt sich in der russischen 
Liturgie bis heute. Ganz alte liturgische Handschriften enthalten 
sogar griechische Gesangstiicke in slavonischen Lettern aufgeschrie- 
ben. Zahlreiche tonschriftliche Zeichen haben die Form griechi- 


1 Uber die Geschichte der russischen Kirchenmusik orientiert trefflich die 
Schrift O. von Riesemanns, Die Notationen des alt-russischen Kirchengesanges 
(Publikationen der Internationalen Musikgesellschaft. Beihefte, zweite Folge, 
Heft VIII, 1909), der die Phasen der liturgischen Tonschrift der Russen durch 
Faksimiles verdeutlicht. Vgl. auch Thibaut, 1. c., p. 35 ff., der auch einige Fak- 
similes mitteilt (pl. VII—X). Uber Riesemanns Schrift vgl. meinen Bericht im 
Kirchenmusikal. Jahrbuch fir 1910, den die obige Darstellung wiedergibt. 
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scher Neumen oder griechische Namen, und zwar Altere Zeichen 
wie jiingere. Der griechisch-byzantinische Gesang muf also immer 
wieder auf den russischen eingewirkt haben. Dennoch hat es nicht 
an solchen gefehlt, die die Abhangigkeit von Byzanz bedeutend 
einschrinkten oder iiberhaupt leugneten; Metallow vertrat die Auf- 
fassung, dafs die Russen ihren liturgischen Gesang von den syri- 
schen Griechen erhalten hatten, und Smolenski erklarte ihn ftir 
ein der Hauptsache nach autochthones Produkt. Ein derartiger 
Widerstreit der Meinungen war mdglich, solange nur eine geringe 
Zahl authentischer Gesangsdokumente alter Zeit der Forschung 
zugiinglich war. Je mehr aber die alten Gesangbiicher dem Staub 
der Bibliotheken entrissen wurden, um so mebr lichtete sich das 
Dunkel, das die Urgeschichte des russischen Chorals einhiillte. 
Neuerdings in den Klistern auf dem Berge Athos angestellte For- 
schungen! scheinen die Frage zugunsten des byzantinischen Ur- 
sprunges abzuschlieBen. Ein Vergleich zahlreicher Dokumente by- 
zantinischer und russischer Herkunft hat nicht nur eine itber- 
raschende Ahnlichkeit, oft auch Identitat der Tonzeichen festgestellt, 
sondern sogar eine direkte Ubernahme altbyzantinischer Gesinge 
durch die russische Liturgie. Dabei wurde der griechische Text 
naturgemiif$ durch den slavonischen ersetzt, die Fihrung der Me- 
lodie blieb aber dieselbe, nur daf die Betonungs- und syntaktischen 
Verhiltnisse des griechischen Originals bei der Ubertragung des 
Textes in das Slavonische haufig Akzentverschiebungen und Ab- 
weichungen von der gewdhnlichen Aussprache und Verbindung der 
Worte im Gefolge hatten 2. Wenn der slavonische Text silbenreicher 


1 Vel. daritber den interessanten Aufsatz Riesemanns in der Riemann- 
Festschrift 1909, S. 189 ff. 

2 Sollten sich nicht aéhnliche Vorgange in der Kindheit des lateinischen 
Kirchengesanges abgespielt haben? Manche eigenartige Textbehandlung in 
den gregorianischen Gesingen wirde dann ihren letzten Grund in der An- 
passung einer nicht latemischen (griechischen) Singweise an einen lateinischen 
Text haben. Ich verweise hier nur auf einige der in Betracht kommenden 
Stellen. Man vel. Intr. Spiritus Domini von Pfingsten (Sapientia Salom. I, V. 7), 
wo der Text der Septuaginta: 6c: zvedu% tod xzvptov sich der lateinischen 
Melodie trefflich anpakt; Grad. Ocule omniwm. wo das Oi detahvot mdévcw~ 
ebenfalls der gregorianischen Singweise sehr wohl ansteht, und namentlich 
die Worte Aperis tw im Vers mit dem langen Melisma auf der zweiten Silbe, 
das zum Texte der Septuaginta ‘Avebyerc od trefflich stimmen wurde. Auf- 
fallig ist das Verhalten des ganzen Graduale in Hinsicht der Textbehandlung, 
wenn man den griechischen Text mit dem lateinischen vergleicht (Ps. 445 der 
Septuaginta V. 15 und 416). Ich hebe noch im Septuagintatext den dhnlichen 
Ausklang der beiden Teile hervor: esxatptze und eddoztac, der in der Melodie 
seine Spuren hinterlassen zu haben scheint (identisches SchluBmelisma). Der 
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war als der griechische, aus dem er iibersetzt ist, so sind die 
uberzahligen Silben durchweg mit blofen Rezitationszeichen ver- 
sehen, die byzantinische Originalmelodie ist also nur erweitert, nicht 
substantiell modifiziert!. Jedenfalls darf man die Abstammung des 
russischen liturgischen Gesanges aus dem byzantinischen fiir eine 
ausgemachte Tatsache halten. Daf dabei slavischen Elementen 
der Zutritt nicht prinzipiell verweigert wurde, ist ebenso verstind- 
lich. Immer aber miissen die griechischen Elemente die Oberhand 
behalten haben. 

Die Aaltesten liturgischen Gesangbiicher des russischen Ritus, 
Minaen, Trioden, Sticherarien, Hirmologien u. a., ungefihr dreikig 
an der Zahl, gehéren noch der Urzeit russischen Christentums an, 
dem 10. und 44. Jahrhundert. Merkwiirdigerweise entbehren sie 
der Tonzeichen. Die ersten Hss. mit Tonzeichen sind aus dem 
Ende des 44. Jahrhunderts tiberliefert. Sie sind in einer Neumen- 
schrift notiert, die nach Riesemann, der darin der Ansicht Metal- 
lows beipflichtet, aus den byzantinisch-athontischen Neumen heraus- 
gewachsen ist?. Manches spricht dafiir, daB die Klister auf dem 
Berge Athos bei der Ubergabe der Neumen an die russische Kirche 
beteiligt waren. Sie waren die Hauptverkehrsstation zwischen dem 
griechischen Orient und RuBland. Es gab daselbst im 11. Jahr- 
hundert auch zahlreiche russische Ménche. 

Die liturgischen Gesangbiicher der Russen kennen drei Typen 
von Gesiingen, denen auch drei verschiedene Notierungen entspre- 
chen: 4. den Oktoechos, den nach den acht Tonarten in seinen 
Einzelheiten rituell (durch das Typikon) geordneten eigentlichen litur- 
gischen Gesang. Seinen Grundstock bildet der Snamennji Rospiew, 
der in der Altesten Form russischer Neumen aufgezeichnet ist, der 
sogenannten sematischen oder Krjukinotierung; 2. den dreifaltigen 
Gesang, den Metallow und Riesemann mit dem ebenfalls ganz alten 
Kondakariengesang identifizieren, der aber schon im 44. Jahrhun- 
dert verschollen war. Dieser Kondakariengesang wurde so notiert, 
dag zu einer Reihe Text zwei Reihen Neumen gehorten, daher 
(nach Metallow-Riesemann) die Bezeichnung »dreireihig«, »drei- 


lateinische Text gibt die sprachliche Analogie nicht genau wieder (¢ tempore 
opportuno und benedictione). Diese Frage verdient, einmal im Zusammenhang 
behandelt zu werden. 

1 Schon Jagic (Archiv fiir slavische Philologie, VIII, 1883, S. 659) betonte, 
da® die liturgischen griechischen Texte bei ihrer Ubersetzung ins Kirchen- 
slavische die urspriinglichen Singweisen beibehielten, 

2 Die ekphonetischen Neumenzeichen wurden bis ins 15. Jahrhundert bei 
den russischen liturgischen Lektionsbiichern angewendet. Freilich haben nur 
wenige solcher Lektionarien die Unbilden der Zeit iberstanden, 


now 
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faltig<. Die Abhingigkeit der Kondakarienneumen von den friih- 
byzantinischen Neumen ist unleugbar und ergibt sich besonders 
aus den grofen Hypostasen; 3. den demestischen Gesang, den 
jiingsten Bestandteil, der besonders um 1600 beliebt war. Die 
demestischen Hss. verwenden eine doppelte Notierung, kleine Neu- 
men und groBe Hypostasen, dazu die byzantinischen Martyrien. 

Was der Kondakarien- und der demestische Gesang eigentlich 
war, ist bisher noch nicht gelungen festzustellen. Die Zahl der 
Kondakarienhandschriften ist sehr gering; nur fiinf sind bisher 
bekannt geworden, sie stammen aus der Mitte des 14. bis zur 
Mitte des 13. Jahrhunderts. Die alteren darunter gehéren zu den 
‘iltesten neumierten Hss. russischer Herkunft tiberhaupt. Seit dem 
Ende des 43. Jahrhunderts ist der Kondakariengesang verschwun- 
den. Riesemann glaubt, da’ er mit seiner Notierung in den athon- 
tischen Kléstern seine Heimat hat, da die Neumen der Kondakarien- 
handschriften in byzantinischen Gesangbiichern noch nicht angetroffen 
worden seien. Daran kann aber ebensogut unsere sehr liicken- 
hafte Kenntnis der byzantinischen Choraldokumente schuld sein. 
Eine energische Einwirkung byzantinischen Gesanges auf die Kon- 
dakarienmusik nimmt auch er an; sie dufert sich namentlich in 
den zahlreichen griechischen Textworten und Sitzen, die in sla- 
vonischem Alphabet niedergeschrieben sind, in den byzantinischen 
Solmisationssilben und Tonartenbezeichnungen. Von den _beiden 
Tonzeichenreihen verwendet die untere Zeichen, die den ekphone- 
tischen Lektionszeichen ihnlich sind, die obere die veyaha oyudors 
der griechischen Neumen. An eine Entzifferung dieser Neumierung 
kann vorliufig noch nicht gedacht werden; ebensowenig geht das- 
jenige, was tiber die kiinstlerische Eigenart des Kondakariengesanges 
gesagt wurde, tiber bloBe Vermutungen hinaus. 

Etwas besser ist es um den demestischen Gesang bestellt. 
Um 1569 erscheinen seine ersten Nolierungen, die mit den Kon- 
dakarienzeichen keinerlei Ahnlichkeit aufweisen. Die Etymologie 
des Wortes »demestisch« ist nicht unbestritten. Die demestischen 
Neumen lassen sich aber deshalb der Hauptsache nach entziffern, 
weil die Sekten der Altgliubigen, die sich infolge der Reformen 
des Patriarchen Nikon (2. Halfte des 17. Jahrhunderts) bildeten, den 
demestischen Gesang und seine Notierung weiterpflegen. Auch ist 
diese in einigen alten Schriften erklirt. Sie hat sich manche der 
gleich zu erwihnenden Fortschritte der sematischen Neumen zu 
eigen gemacht, die Merkzeichen des Schaidurow und des Mesenez, 
die der Bezeichnung der Tonhdhe dienen. Melodisch sind diese 
Gesinge sehr reich entwickelt, weit mehr als die des Snamennji 
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Rospiew; sie entwickeln sich nicht selten gegentiber der Betonung 
der Textworte ziemlich selbstandig und werden vornehmlich in 
feierlichen Gottesdiensten gebraucht. 

Die wichtigste der russischen Neumenfamilien ist aber die so- 
genannte sematische Notation, die vom 44. bis zum 17. Jahr- 
hundert, bis zur Einfiihrung des europiiischen Liniensystems, die 
liturgischen Gesangbiicher beherrschte, und deren Dokumente aus 
allen Jahrhunderten zahlreich auf uns gekommen sind, mit Aus- 
nahme des 43. und 14. Jahrhunderts, in welchen Mongolenhorden 
RuBland mehrfach tiberschwemmten und verwiisteten. Da aus dem 
15. bis 17. Jahrhundert theoretische Erklirungen der Krjukineumen 
in geniigender Zahl sich erhalten haben, kann man riickwartsgehend 
auch die alteren Krjukihss. der Hauptsache nach entziffern. Dabei 
sind jedoch die zirka 40 Zeichen auszunehmen, die nur bis zum 
15. Jahrhundert tiblich waren, nachher verschwanden; sie lassen 
sich durch die komparative Methode nicht entratseln'. 

Die weiteren Schicksale der russischen Neumen kniipfen sich 
vornehmlich an die Namen zweier Kirchensinger, Schaidurow 
und Mesenez. Da die Krjukizeichen die Tonhdhe nicht in allem 
genau angaben, so sann man auf Mittel, sie dergestalt zu vervoll- 
kommnen, da® tiber den tonalen Verlauf der Gesinge in keinem 
Falle ein Zweifel obwalten konnte. Es ist das Verdienst des 
Nowgoroder »Meistersingers« Schaidurow (Ende des 16. Jahr- 
hunderts), durch Beifiigung von roten Tonbuchstaben die tonale 
Bestimmtheit der Zeichen sichergestellt zu haben. Zu jeder Neume 
tritt hier ein rot geschriebener Buchstabe des slavonischen Alphabets, 
meist der Anfangsbuchstabe eines musikalisch-technischen Aus- 
druckes. Andere Buchstaben oder Zeichen dienten zur Angabe 
dynamischer und wohl auch rhythmischer Nuancen. Ende des 17. 
Jahrhunderts lebte der Ménch Alexander Mesenez. Seine ton- 
schriftliche Neuerung steht in Zusammenhang mit der im 412. Jahr- 
hundert in Konstantinopel aufgekommenen und bald in RufSland 
verbreiteten Sitte, tonreiche Vokalisen derart mit Text zu versehen, 
da auf jeden Ton eine Silbe kam. Man wahlte dazu merkwiirdiger- 
weise Silbenverbindungen wie fetetererim, titititiremterirem , anena 
u. a., denen ein logischer Inhalt nicht innewohnt?, Eine noch merk- 
wiirdigere Manier bestand darin, die Teile eines ausgedehnten Melisma 


1 Die Gelehrten, die neuerdings den altrussischen Neumen nédhergetreten 
sind, leben der Hoffnung, da8 es von diesen aus gelingen wird, bis zur 
Entzifferung der altesten byzantinischen Neumierungen, z. B. den athontischen, 
vorzudringen. Die geschilderten liturgischen und musikalischen Beziehungen 
beider Kirchen lassen diese Erwartung als gerechtfertigt erscheinen. 

2 Vel. oben S. 54, Anm. 4. 
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nicht hintereinander, sondern, um Zeit zu sparen, zu gleicher Zeit 
von verschiedenen Saingern vortragen zu lassen, eine barbarische Ge- 
wohnheit, der erst gegen die Mitte des 17. Jahrhunderts von seiten 
der Behérden energisch entgegengearbeitet wurde. Hine durch den 
Zar Alexei Michailowitsch eingesetzte Kommission mit Alex. Mesenez 
an der Spitze siuberte die liturgischen Gesangbiicher von den ge- 
nannten Auswiichsen in Text und Singweise. Fir die geplante 
Drucklegung der verbesserten Biicher werden die Schaidurowschen 
roten Buchstaben durch kleine Merkzeichen ersetzt, die an jeder 
Neume angebracht werden. Da aber nach wie vor Biicher geschrie- 
ben wurden, waren die Mesenezschen Zeichen neben den Buchstaben 
des Schaidurow ein Pleonasmus. Als es zum ersten Drucke der 
russischen Chorile kam, in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, 
war durch das siegreiche Vordringen des Liniensystems die urspriing- 
liche Krjukischrift langst auBer Gebrauch gesetzt worden!. 

Die Einfiihrung des mehrstimmigen Gesanges in Rufland seit 
der Mitte des 17. Jahrhunderts hatte die Annahme des Liniensystems 
im Gefolge. Zuerst schrieb man die verschiedenen Stimmen in 
sematischen oder demestischen Neumen tbereinander in zwei, drei 
oder vier Zeilen und meist mit verschiedenfarbiger Tinte. Die eigent- 
liche Melodie (der lateinische Cantus firmus) ist meist dem Snamennji 
Rospiew entnommen, die andern Stimmen liefern primitive Akkorde 
dazu, wobei es weder an parallelen Quinten und Oktaven noch an 
Sekunden und Septimen mangelt. Bald aber adoptierte man das 
europadische Fiinfliniensystem, das sich dann iiberraschend schnell 
eingebiirgert hat. Die alteren russischen Neumen wurden dabei ver- 
drangt, sie machten einer neuen Form von quadratischen Noten Platz, 
die freilich den unsrigen nicht ganz entsprechen. 

Kine bedeutsame Stellung in der Neumengeschichte ist den 
armenischen Neumen einzuraumen. Ein armenischer Schriftsteller 
des 5. Jahrhunderts, Lazarus von Parb, berichtet vom hl. Patriar- 
chen Isaac (5. Jahrhundert), da8 er an Wissenschaft viele griechische 
Gelehrte tibertraf und namentlich im musikalischen Alphabet 
auBerordentlich bewandert war?. Hiernach hitten sich die Armenier 


1 Yon einer Reproduktion altrussischer Neumen kann hier abgesehen 
werden, da sie dieselbe Form haben, wie die altbyzantinischen. Die jingeren 
Neumierungen aber stehen in keiner Beziehung mehr zu den anderen Neumen- 
familien, am wenigsten zu den lateinischen. 

2 Vgl. die Ausgabe seiner Werke durch das Mechitaristenkloster zum hl. 
Lazarus in Venedig, 1873, S. 42. Diese und zahlreiche der folgenden Angaben 
verdanke ich der freundlichen Mitteilung des Herrn P. Garabed Der-Sahaghian 
aus dem genannten Kloster, zurzeit Studierenden an der Universitat Frei- 
burg (Schweiz). 


Die russischen und die armenischen Neumen. (alt 


damals der Buchstaben als Tonzeichen bedient. Eine jiingere Uber- 
lieferung meldet, daf& sich die Gesinge bei den Armeniern, deren 
Liturgie aus dem Griechischen stammt, bis ins 12. Jahrhundert 
miindlich fortgepflanzt hitten!. Erst seither sollen sie aufgezeichnet 
worden sein, und zwar soll Katchadour, Vartabied (Priester) aus 
Taron, im 42. Jahrhundert Tonzeichen eingefiihrt haben. So be- 
zeugt Kiragos, Vartabied von Kandzaj im 13. Jahrhundert: »Kat- 
chadour von Taron brachte die Neumen (Khaz) vom Osten her, 
um die kérperlosen Melodien in Kérper umzusetzen. Die Neumen 
waren von den alten Weisen erfunden, aber bis dahin noch nicht 
in unserem Lande verbreitet worden. Er kam, schrieb und lehrte 
sie vielen?.« Von da an sind die Neumen in den armenischen 
Gesangbiichern bis ins 19. Jahrhundert ununterbrochen weiterge- 
schrieben worden. Manche Klister, wie die der Mechitaristen, 
halten noch heute treu an der alten Notierung fest, obschon die 
genaue Kenntnis des Inhaltes der Zeichen langst untergegangen 
ist. So viel wird gemeldet, daf’ manche Neumen nicht einem ein- 
zigen Tone entsprechen, sondern einer Tongruppe oder melodischen 
Formel, deren Bestandteile sich unter Umstanden auf mehrere 
Silben verteilen konnten. Die meisten armenischen Gesangstexte 
werden nach acht verschiedenen Formeln (Ténen) vorgetragen, in 
einer der acht Tonarten, die dann am Rande durch einen kurzen 
Vermerk angezeigt sind. Die Neumen hatten vielleicht den Zweck, 
die Verteilung der vermerkten und jedem Singer gelaufigen Formel 
auf den jedesmaligen Text sicherzustellen. Selbst Kenner der ar- 


1 Also Pierre Aubry, der die armenischen Neumen gelegentlich einer Reise 
in den Kaukasus untersucht hat, in der Tribune de S. Gervais, t. VIII, Paris 
4892, p. 323 ff. und t. IX, 1893, p. 436 ff. Aubry gibt auch eine Tabelle der 
armenischen Neumen. Thibauts Darlegung, |. c., p. 67 (cine photographische 
Wiedergabe armenischer Neumen ygl. pl. IV), ist von Aubry abhingig. Auf 
deutscher Seite hat schon Petermann 4854 in der Zeitschrift der deutschen 
morgenladndischen Gesellschaft, Bd. V, S. 368, die Hauptzeichen namhaft ge- 
macht und ihre Namen etymologisch gedeutet. Vgl. auch Fétis, Histoire gé- 
nérale de la musique, t. IV, p. 85 ff., Villoteau, De l'état actuel de Part musical 
en Egypte (Description de lEgypte, t. XIV), 2. éd., Paris 1826, p. 332 ff., und 
die Zeitschrift Sion, Jahrgang 1867, Nr. 6—9. Diese letztere habe ich aller- 
dings trotz allen Bemuhungen weder in Jerusalem, noch in deutschen Biblio- 
theken ausfindig machen kénnen. Nach Aubry, 1. c., enthalt sie einen Aufsatz 
von Ter Tessian und eine Neumentabelle aus einem armenischen Kloster in 
Jerusalem mit einer Art Romanusbuchstaben und lateinischen Neumen. Zu 
denen, die sich vergeblich um den Zutritt zur armenischen Patriarchatsbiblio- 
thek in Jerusalem bemiihten, gehdrt auch der Verfasser dieses Buches (April 
AQAA), 

2 Vgl. die Ausgabe seiner Werke, 1865, Venedig, S. Lazzaro, p. 108. 
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menischen Neumen versichern, daf man vermittelst ihrer héch- 
stens eine bekannte Singweise wiedererkennen, nicht aber eine 
unbekannte daraus ablesen kinne!. Wir miissen aber annehmen, 
dafS sie urspriinglich einen konkreteren Inhalt besafen. Da sie 
viele Ahnlichkeit mit den byzantinischen und, wie schon jetzt her- 
vorgehoben werden mag, mit den lateinischen Neumen haben, die 
byzantinischen aber allmiblich lesbar werden, so darf man hoffen, 
dafS§ auch die armenischen mit der Zeit ihre Geheimnisse entschleiern 
werden?. 

Die Quellen zu ihrem Studium sind aufer einigen Tabellen in 
KEtchmiadzin und Jerusalem vornehmlich die liturgischen Gesang- 
biicher, die zahlreich in den dortigen armenischen Kléstern, denen 
in Wien und Venedig, in den Bibliotheken von Moskau, Paris und 
Berlin’ vorhanden sind. Auch die Drucke armenischer Liturgie 
seit 1664 (Amsterdam) haben diese Neumen, bis auf die offiziellen 
Drucke von Etchmiadzin, welche die nachher zu erwihnende Re- 
formschrift angenommen haben?. 

Die wichtigsten unter den 85 armenischen Tonzeichen, von 
denen 54 auf den Neumentabellen tiberliefert und mit ihren Namen 
versehen sind, umfassen zuniichst die uns bereits bekannten Lek- 
tionszeichen (vgl. oben 8. 29 ff.). Besondere Bedeutung besitzen hier 
das Zeichen der Linge, Jerkar, und der Kiirze, Ssugh. Wirkliche 
Neumen, Tonzeichen, sind die folgenden®: 

/ Schescht ist der Form und dem Namen nach (= Akzent) 
die byzantinische Oxeia und lateinische Virga. Ein armenischer 


1 So P. Garabed Der-Sahaghian und Aubry, |. c. Die acht Toni der Ar- 
menier kann man in einer freilich melodisch wie rhythmisch durchaus un- 
zuverlidssigen Fassung bei Fétis und Villoteau nachlesen. Besser, obschon 
auch nicht einwandfrei, sind sie in der von Bianchini herausgegebenen Samm- 
lung Les chants liturgiques de l’Eglise arménienne, Venedig, S. Lazzaro, 1877, 
veréffentlicht. 

2 Wie ich in Jerusalem erfuhr, arbeitet Komitas Keworkian an einer 
gréBeren Monographie tber die armenischen Neumen. 

8 Die Kgl. Bibliothek Berlin besitzt acht armenische Handschriften mit 
Tonzeichen aus dem 44.—18. Jahrhundert: die Nrn. 33, 35—41 des gedruckten 
Kataloges, 

4 Die alten Zeichen Uberliefert u. a. das Armenische Hymnarium, heraus- 
gegeben von P. Ignatius D. Ghiurekian, armen. Erzbischof und Generalabt der ' 
Mechitaristen, Venedig, S. Lazzaro, 1898. Dasselbe enthalt auf S. 24 ff. ein 
Verzeichnis der armenischen Neumen, der einfachen wie der zusammengesetzten, 
das der kundige Verfasser aus den besten Quellen zusammengestellt hat. 

5 Erzbischof Ghiurekian hat in der Zeitschrift Bazmavep (Venedig, San 
Lazzaro), 1903, p. 345 {f., die armenischen Neumen zu erkliren versucht und 
namentlich zu den analogen lateinischen in Parallele gestellt. Ich ziehe im 
Folgenden dicse Deutung mehrfach heran. 


Die russischen und die armenischen Neumen. 73 


Autor des 13. Jahrhunderts bezeugt, da Schescht einen hdheren 
Ton angibt'; um wieviel héher der Ton sei, sagt er nicht. Die 
lateinische Virga zeigt ebenfalls nur die Richtung in die Hohe an, 
kein bestimmtes Intervall. Naiher wird es aber liegen, dem Schescht 
die Bedeutung der Oxeia zuzuweisen, diejenige der steigenden Se- 
kunde. Sie kommt in mehreren Spielarten vor, mit verdicktem 
unteren oder oberen Ende: 7 und /. Ghiurekian sieht darin ein 
Crescendo und Decrescendo angezeigt. 

\ Buth (= Stumpf), das Gegenbild der byzantinischen Bareia, 
des lateinischen Gravis oder des spiiteren Punctum. Nebenformen 
sind nach Ghiurekian \ und NN. Das Zeichen bedeutet einen 
tieferen Ton oder eine Bewegung in die Tiefe!. In letzterem Falle, 
wo der Ausgangspunkt mitgerechnet wird, wiirde es eine zwei- 
tonige Figur angeben, deren zweiter Ton tiefer liegt. Eine ana- 
loge Bedeutung mii&te man dann auch dem Schescht zuweisen, 
einer Verbindung zweier Téne, von denen der zweite héher liegt. 
Die Verbindung von Schescht und Buth ergibt: 

7 Baroig (Paruik), der Steigen und Fallen der melodischen 
Linie in seiner Figur wie in seiner Bedeutung zusammenfaft. Seine 
lateinische Parallele wird der Circumflexus, die Flexa oder Clivis 
sein. Mit Baroig verwandt. ist 

/ Kurr (= Schescht und Buth verbunden), die byzantinische 
Kremaste ap’ exo. Vielleicht bezieht sich der Unterschied beider 
auf die Dauer des zweiten Tones, der bei Baroig kurz, bei Kurr 
lang sein kiénnte. Das Gegenbild beider ist 

~ Pusch (== Dorn), dessen Name seiner Form gemiaf ist. 
Er kommt auch als (4, #*, wie in einigen anderen Varianten vor, 
die alle, wie das Hauptzeichen, an den lateinischen Podatus er- 
innern. Sein Inhalt ist der einer steigenden Tonverbindung. Je 
nachdem die Spitze des Zeichens. leicht oder dick gezogen ist, 
nimmt Ghiurekian fiir den zweiten Bestandteil eine schwache oder 
starke Tongebung an. Die Analogie der lateinischen Zeichen kénnte 
eher veranlassen, die Verdickung als rhythmische Dehnung, Ver- 
lingerung zu deuten. Das byzantinische Parallelzeichen ist die 
Kremaste ap’ eso. 

/ Sur (= Schwert), ein langer Strich, soll Zeichen eines langen 
hdheren Tones sein, und 


i Jouhan (Johann) von Erzenga, Verfasser von Homilien im 13. Jahrhun- 
dert (4250—1326), gibt iber Schescht und Buth diese Auskunft: »Wie Schescht 
die Stimme steigen macht, so macht Buth sie fallen, und beide zusammen 
bilden das Baroig, bei dem die Stimme sich zuerst hebt und sich dann senkt.< 
Vel. die Zeitschrift Bazmavep, 1904, p. 129. 
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) Tur (= Sibel) sich von ihm so unterscheiden, dafi Sur den 
hoberen Ton direkt, Tur ihn schrittweise (portamentoartig) erreicht. 
Je nachdem das obere oder untere Ende des Tur verdickt ist, soll 
der Ausgangs- oder Endpunkt der Bewegung starker auszufiihren 
sein. Auch die Form ( kommt vor, deren Sinn unbekannt ist. 

w~ Tascht (= Ebene), wird als Zeichen fiir einen Sprung in 
die Tiefe angesehen. Man schlie&t das aus dem Umstande, dah 
es nicht nur iiber, sondern auch unter dem Texte sich findet. 

> Dzung (= Knie), der byzantinische Apostrophos, die latei- 
nische Apostropha, wird wie diese beiden Parallelzeichen einer 
kurzen Bewegung in einen tieferen Ton entsprechen, vielleicht in 
die Untersekunde. 

9> Dzengner, die byzantinischen Dyo Apostrophoi oder Syn- 
desmoi, wird die Bewegung des einfachen Dzung verdoppeln. 

YP Kundj, verbindet Schescht und Dzung und wird demgemifs 
zu erklaren sein. 

/ Zarg (= Schlag), hat Abnlichkeit mit dem lateinischen 
Scandicus und wird demnach als eine Figur von drei steigenden 
Noten angesehen. 

-~ Kosrowain (nach Kosrow benannt). Seine Bedeutung ist 
unbekannt. Dasselbe gilt von 

Aa Huhai, 

> Pathuth (= Binde), das auch in mozarabischen Neumie- 
rungen, und zwar als eine Spielart des Porrectus, vorkommt, und 

= Khum. Ein namentlich in Zusammensetzungen viel ge- 
brauchtes Grundzeichen ist 

at Kagh, das in den lateinischen Neumen ebenfalls zahlreiche 
Parallelen hat. An Schescht angehingt, wird es zum 

Am Vernakhagh; ihm vorgesetzt, zum 

avy Nerknakhagh, dem lateinischen Quilisma ascendens, 
wihrend Vernakhagh dem seltenen Quilisma descendens assimiliert 
werden kann. Beide Zeichen kénnten das portamentoartige Aus- 
fiillen eines fallenden oder steigenden Intervalles angeben. Hine 
Variante ist 

u/ Pokr Nerknakhagh (kleiner Nerknakhagh), der dem 
Schescht nur zwei Windungen vorausschickt und dem lateinischen 
Salicus oder Pes quassus entspricht. Eine lateinische Parallele 
hat ebenfalls 

yo Olorag in dem Ancus, Sinuosus der iltesten lateinischen 
Neumendenkmiler. Die armenische Neume kann wie die latei- 
nische eine besondere absteigende dreitonige Figur bedeuten. 
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Eine andere Gruppe von Zeichen erweist sich durch den Namen 
als zusammengehirig : 

F Benkordj, 

—o Ekordj, 

b Dzakordj, 

u,°u) Menkordj. Ihre Bedeutung ist ungewif. Ebenso die- 
jenige von o/ o/, einem hiufigen Zeichen, von dem auch nicht 
der Name iiberliefert ist. Vielleicht ist es mit Huhai verwandt. 
Es erinnert auch an eine besondere Form des lateinischen Tor- 
culus, die namentlich in italischen Handschriften hiufig ist und 
den Anfangshaken des Torculus durch einen kleinen Kreis ersetzt. 

Diese Hauptzeichen gehen nun mannigfache Verbindungen mit- 
einander ein, die in den Neumentabellen ihre eigenen Namen haben}. 
Die Grundtypen sind aber unschwer iiberall herauszufinden. Was 
oben tiber ihre Bedeutung gesagt wurde, sind naturgemi8 lediglich 
Vermutungen und Analogieschliisse. Von einer wissenschaftlichen 
Durchdringung der armenischen Neumen sind wir noch recht weit 
entfernt. Die Hauptfragen, die wir vor allem beantwortet haben 
méchten, sind diese: geben die armenischen Neumen nur die Rich- 
tung der Melodie an in die Héhe und Tiefe, oder genauere Intervalle? 
und enthalten sie rhythmische Aufschliisse? Ich bin geneigt, die 
beiden letzten Fragen fiir die alteste Praxis armenischer Neumen 
zu bejahen. Die byzantinischen Neumen und die Aussagen der 
lateinischen Autoren des 9.—41. Jahrhunderts berechtigen zu einer 
solchen Annahme. 

Nicht unerwahnt darf bleiben, da die armenischen Gesangbiicher 
schon der altesten Zeit auch Buchstaben in den Dienst musikalischer 
Notierung gestellt haben. Man findet so diejenigen armenischen 
Buchstaben, welche den lateinischen 0, d, %, 1, d%, sch, p, s, v 
entsprechen, unter den Text geschrieben, wo sie nicht gut etwas 
anderes als eine Erginzung der Neumen bedeuten kinnen. Be- 
merkenswerterweise sind es nur Konsonanten. niemals Vokale, die 
also verwendet werden. 


1 Geradeso also, wie in der Montecasinensischen Neumentabelle aus dem 
41. Jahrhundert, von der spdter die Rede sein wird, zahlreiche Zeichen- 
kombinationen mit ihren besonderen Namen aufgefiihrt sind. Ghiurekian, 
l. c., hat die Parallele der armenischen und lateinischen Neumen auch auf 
die zusammengesetzten Zeichen ausgedehnt; er fihrt zu dem _ lateimischen 
Climacus, Torculus, Porrectus, aber auch zu dem Podatus subpunctis, Clima- 
cus resupinus, Scandicus flexus und subpunctis, Torculus resupinus, Porrectus 
flexus und subpunctis, zur Virga und zum Podatus subtripunctis usw. die 
analogen armenischen Kombinationen an. Kine 40jaéhrige Praxis als Kirchen- 
singer scheint seiner Neumenerklérung ein bedeutendes Gewicht zu verleihen, 
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Die folgenden Faksimiles ermédglichen eine Vorstellung von der 
Higenart der armenischen Neumen und ihrer Verwendung. 


Aus Cod. orient. oct. 279 der Kgl. Bibl. Berlin. Fol. 18 verso. 
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Die Handschrift, der dies Faksimile entstammt, wurde im Jahre 
1377 geschrieben. Ihren Inhalt bilden vornehmlich Mefkgesinge; 
unser Bild aber gibt den Schlu8 der Gesinge des Morgengottes- 
dienstes und zwar einen Hymnus (Tavavor) zum hl. Stephanus, der 
auch bei den Armeniern am Tage. nach Weihnachten gefeiert wird. 
Die Singweise steht im vierten plagalen Kirchenton und wird wegen 
ihrer groBen Schwierigkeit noch heute von einem Solisten ausge- 
fiihrt. Der Text der drei ersten Zeilen lautet in lateinische Buch- 


Die russischen und die armenischen Neumen. ue 


staben umgeschrieben: Baxoum hamarxagoutiun e so — rai aratch 
Asduxoj 1 xeren hegman sou — rp areann iuroj: Kanxi jo, und in 
deutscher Ubersetzung: »Gro8 ist vor Gott der Mut Dieses, der sein 
heiliges Blut vergossen hat.« Auch der mit der armenischen 
Sprache nicht vertraute Leser wird bei niherem Zusehen die iiber 
oder (bei Melismen auch) neben den Textbuchstaben stehenden 
Neumenzeichen zu unterscheiden vermégen. Im Original ist es 
noch leichter, Text und Neumen auseinanderzuhalten, da beide mit 
verschiedener Tinte geschrieben sind: die erste Hilfte des Blattes 
hat den Text in Gold, die Neumen in Schwarz, die zweite Hilfte 
umgekehrt den Text in Schwarz, die Neumen in Gold geschrieben. 
Die Neumen aber sind der Reihe nach: Zeile 1 tiber Ba- Pusch, 
tiber wo- Jerkar, daneben das oben vermutungsweise dem Huhai 
gleichgesetzte Zeichen, -wm hat keine Neume; vom Worte hama- 
xagoutiun hat die erste Silbe Schescht, die zweite das Kiirze- 
zeichen Ssugh, die vierte Buth, die letzte Pusch; Zeile 2: rad 
hat Buth, von aratchi hat die erste Silbe Buth, die letzte Pusch; 
Asduxoj (im Text abgekiirzt) hat Buth, 7 ebenfalls, ve- hat Pusch, 
heg vielleicht Ekordj) oder Kundj, -man Pusch, sow- Jerkar. 
Zeile 3: von areann hat die erste Silbe Vernakhagh, die dritte 
Jerkar, Nerknakhagh, kleines Menkordj, groBes Menkordj, zu- hat 
Nerknakhagh, -o7 Dzenkner, AKan- Sur, -xi Ssugh und jo Pusch, 
Unter dem grofen Menkordj des Wortes areann steht der Buch- 
stabe J, der als Abkiirzung des Wortes lalakin gedeutet wird, 
= klagend, oder sarmanalov = bewundernd. Silben, die keine eigene 
Neume haben, wiederholen den unmittelbar vorher erreichten Ton. 
Soviel diirfte diese Analyse dartun, da die Singweise ziemlich 
melismatisch verliuft, wie iiberhaupt die armenischen Sololieder 
eine ganz auferordentliche Vorliebe fiir reiche Melismatik zur Schau 
tragen, viel mehr als die lateinischen. 

Das Hymnar der Mechitaristen (in Venedig 1898 gedruckt, 
S. 109) enthilt denselben Hymnus neumiert. Ich lasse seinen An- 
fang vergleichshalber hier folgen: 
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Ein Jahrhundert jiinger ist die folgende Neumierung (4447): 
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Aus Cod. orient. oct. 167 der Kgl. Bibl. Berlin. Fol, 215 r. 
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Vorliegende Neumierung gehirt zum Hymnus des Festes der 
Verklarung des Herrn und figuriert zum Teil noch im heutigen 
Hymnar der Armenier. Die Zeichen rechts am Rande zeigen die 
Tonart an (vierter Plagalton) und den Vortrag durch einen Solisten. 
Diese Angabe wird nicht iiberraschen, da der Hymnus ungemein 
melismatisch komponiert ist. Man vgl. nur Zeile 4 und die folgenden. 

Eine Reform der altarmenischen Neumen wurde um 4810 durch 
Baba Hampartsum vorgenommen, der die alte Schrift wesent- 
lich vereinfacht und modernisiert hat. Die Unsicherheit der alten 
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Neumen beseitigte er, indem er jedem Zeichen einen bestimmten 
melodischen Inhalt gab. Seine Reform steht damit in einer nicht 
nur zeitlichen, sondern auch inhaltlichen Parallele zu derjenigen 
des Chrysanthes von Madytos bei den Byzantinern. Seine Schiiler 
vollendeten das begonnene Werk. Nicht ohne Mihe und Wider- 
spruch gewann die reformierte Schrift in der zweiten Halfte des 
19. Jahrhunderts offizielle Geltung und wurde den liturgischen 
Biichern einverleibt. In vielen armenischen Kirchen singt man 
aber trotz aller durch die Neuerung erzielten Erleichterung noch 
immer auswendig. 

Die Namen fiir die neuarmenischen Neumen sind aus den 
alten durch Kiirzung herausgebildet, und zwar werden sie mit ihren 
Zeichen im Dienste einer Art Solmisation verwendet. So entstand 
die folgende Leiter: 


Wie man sieht, hat die obere Oktave dieselben Zeichen wie 
die untere, nur mit einem dicken Horizontalstriche am unteren 
Ende. Die Namen der Neumen sind diese: 


= Po (aus Pusch) 

Hic E (aus Ekord}) 
Ef = Ve (aus Vernakhagh) 
eee (aus Benkordj) 

Ko (aus Kosrowain) 
= Ee (aus Nerknakhagh) 
== Pa (aus Paruik). 


Hier gibt also die Form der Noten die Tonhdhe an. Die Ton- 
dauer wird durch die folgenden Zeichen dargestellt: 
2) Ssugh =o 
44 Zoigket = 
% Ket = 


399 Erkstor = 


5 Dzung. = 


ee 


| 
i 
| 
@ 
> Stor = Jp 959 Dzengner = e 
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f Thav vermindert die Note um 1/, des Wertes, macht also aus 


Bie se 
oe. 


A. Kisathav catia die Note um 1/g des Wertes, macht also aus 


FF 
6 ie o ree " @. 
7 Kiswér oder Kiswar ey die Stelle unserer 4 und ?. 


a 


Diese Tonschrift hat teilweise modernen Anstrich; vielleicht 
wirken in ibr Elemente der tiirkischen Musik!. 

Den armenischen Neumen nahe verwandt sind die georgischen, 
die von Aubry entdeckt wurden?. Ahnliches ist von den syri- 
schen Neumen zu sagen, von denen nur ganz wenige Denkmiler 
iibriggeblieben sind, auf die J. Parisot zum ersten Male aufmerksam 
gemacht hat. Die syrischen Christen tberliefern seit langem ihre litur- 
gischen Gesinge lediglich durch miindliche Unterweisung. Sie kennen 
weder eine musikalische Notation noch auch geschriebene Abhand- 
lungen tiber Musik. Nur die Syro-Melkiten verwenden noch eine 
Tonschrift, die aber nichts anderes zu sein scheint, als die alt- 
byzantinische, und fiir Texte, die selbst wieder aus dem Griechischen 
ins Syrische tibersetzt sind. Bisher sind nur wenige Handschriften 
mit einer solchen Neumierung namhaft gemacht worden. Sie be- 
finden sich in den Bibliotheken des syrischen Seminars von Charfe, 
der Universitat von Beyrouth und des griechichen Patriarchats von 
Jerusalem (ein Troparion)*. Damit erweisen sich diese syrischen 
Neumen als eine Tochterschrift der altbyzantinischen, geradeso wie 
die russischen. Es bedarf aber noch weiterer Untersuchung in der 
Angelegenheit; insbesondere muf festgestellt werden, ob doch nicht 
in ganz alter Zeit eine syrische Neumenschrift bestanden habe. 
Die nachhaltigen Einwirkungen der  syrischen (kleinasiatischen) 


1 Ein Beispiel mit Ubertragung in moderne Noten bei Aubry, Tribune de 
S. Gervais IX, p. 148 ff. 

2 Kine Probe bei Thibaut, pl. V. 

3 Vgl. Parisot in der Tribune de S. Gervais, Paris 1901, p. 288, in seinem 
Rapport sur une Mission scientifique en Turquie, Paris 1899, p. 412, und in 
der Revue de lOrient chrétien, 1899, p. 153, sowie Thibaut, p. 68. Eine Probe 
syrischer Neumen bei Thibaut, pl. VI. 

4 Diese Hs., Cod. syriac. 28, die ich an Ort und Stelle einzusehen Ge- 
legenheit hatte, enthalt auf einigen Seiten wher dem syrischen Text griechische 
Neumen, und zwar schwarze und rote (kukuzelische) Zeichen vermischt, zu- 
weilen auch rote alleia. Immer aber sind nur ein paar Zeilen neumiert, nie- 
mals eine ganze Seite, ahnlich also wie in den lateinischen Sakramentarien 
oder den alten Notierungen der Passion, wo nur die Worte Eli, Eli usw., die 
aus dem Lektionston herausfallen, neumiert sind. 
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Kirche auf die Ausbildung liturgischer und musikalischer Formen 
im Orient und Okzident seit dem Ende des 4. Jahrhunderts machen 
eine solche Annahme immerhin wahrscheinlich. Es ware sogar 
nicht vermessen, zu vermuten, da die Wiege auch der liturgischen 
Tonschrift in Syrien gestanden habe. Nur erlaubt uns der Zustand 
der bis heute zutage geférderten Quellen aus dem Orient nicht, 
tiber blo&e Vermutungen hinauszugehen. Aus der Liturgie der 
Kopten sind keine tonschriftlichen Denkmiler auf uns gekomment. 
Die koptischen Sanger singen alles auswendig, was bei der tiber- 
aus grofen Ausdehnung und melismatischen Entwicklung vieler 
ihrer liturgischen Gesinge als eine auferordentliche Leistung er- 
scheinen mu. Die Abessynier verwenden als Tonzeichen die 
Buchstaben ihres Alphabetes, die dann nicht nur einzelne Tonstufen, 
sondern auch ganze Tonreihen anzeigen kiénnen?. 


1 In der byzant. Zeitschrift 1910, S. 192, berichtet H. Junker tber den 
Katalog der koptischen Hss. der Rylands Library (W. E. Crum, Catalogue of 
the Coptic Manuscripts in the Collection of the Rylands Library. Manchester, 
University Press, 1909, XII, 273 S., 4°, 12 Lichtdrucktafeln). Darunter finden 
sich § Hymnen (Nr. 25—29) mit musikalischen Zeichen, meist wagerecht tber- 
einanderstehenden Strichen, 1 bis 6 an der Zahl. Junker meint, diese Striche 
bedeuteten die Dauer; vielleicht aber sind es tonische Zeichen. Auch der Text 
Nr. 4 hat merkwirdige »Punktierungen<, die vielleicht tonschriftliche Zeichen 
sind. Die Angelegenheit verdient weiter verfolgt zu werden. 

2 Vel. dieselben bei Fétis, Histoire générale de la musique, t. IV, p. 144 ff. 
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V. Kapitel. 


Die lateinischen Lektionszeichen. 


Mehr noch als bei den Orientalen mu man bei den Lateinern 
Lektions- und Gesangstonschrift auseinanderhalten. An Beriihrungs- 
punkten beider fehlt es naturgemif nicht. Dennoch bilden die 
Lektionszeichen das ganze Mittelalter hindurch eine Familie fiir 
sich, die durch die Einfachheit, ja Armut ibres Schriftapparates 
auffallt und an der vielgestaltigen und reichen Entwicklung der 
musikalischen Zeichen wenig teilgenommen hat. 

Bis vor kurzem waren keine praktischen Denkmialer der latei- 
nischen Lektionsschrift aus ganz alter Zeit bekannt, wenigstens vor 
dem 9. Jahrhundert. Jiingst aber sind lateinische Lektionarien aus 
dem hohen und friihen Mittelalter in der kaiserlichen Bibliothek 
zu St. Petersburg entdeckt worden, welche die Leseténe durch 
eigene Zeichen vermerken. P. Antonio Staerk hat zum erstenmal 
auf sie aufmerksam gemacht!. Die neue Spur verfolgte sogleich 
Thibaut und legte die wichtigsten dieser Lektionsnotierungen in 
seinen Monuments de Ja notation ekphonétique et neumatique de 
l’Eglise latine, 1912 der Offentlichkeit vor? 


1 P, Antonio Staerk, 0. S. B., Les Manuscrits latins du Ve au XIIle siécle 
conservés @ la Bibliothéque impériale de Saint-Pétersbourg. 2 tomes, 1910. 

2 Dieses Pracatwerk bietet einen Abri8 der Geschichte der liturgischen 
Interpunktion und Lektionsschrift, sowie einen Uberblick der Neumengeschichte 
an der Hand trefflich gelungener Faksimiles alter Dokumente vom 5. Jahr- 
hundert an im Lichtdruck. Zahlreiche bisher unbekannte Neumendenkmiler 
von zum Teil au®erordentlichem Interesse treten damit in den Gesichtskreis 
der Forschung. Das aus der Abtei des Prés in Rouen stammende Antiphonar 
(MeBgesangbuch) des 12. Jahrhunderts, das noch die Offertoriumsverse enthalt 
ist vollstandig verdéffentlicht. Der Gewinn, den unser Wissen aus dieser Pub- 
likation zieht, ist gro&, wenn schon die geschichtlichen Ausfihrungen des 
Verfassers haufig zum Widerspruch reizen und selten in die Tiefe gehen. 
Viele der erérterten Fragen sind doch ungleich schwieriger, als der Leser des 
Thibautschen Werkes annehmen wird. Auch die Frage Thibauts (S. 42), ob 
nicht Gregor III. der Gregorius praesul des bekannten Prologes und Organi- 
sator des Kirchengesanges sei, l48t nicht ahnen, da® gerade gegen diese Hy- 
pothese durchschlagende Argumente vorgebracht worden sind. Vel. Bd. I 
dieses Werkes, S. 194 ff. 
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Die Lektionsschrift der Lateiner ruht auf der Einteilung eines 
langeren Satzes in Comma, Colon und Periodus, wie sie schon 
die alten Grammatiker vertraten. In der Schrift wurden sie durch 
verschiedene Stellung des Punktes markiert, der bald unter, bald 
tiber, bald neben den letzten Buchstaben des Satzes gestellt wurde. 
Der Punkt ftir das Comma beschlo& die media distinctio, wie man 
sagte, derjenige fiir das Colon die subdistinctio, derjenige fiir die 
Periode die plena distinctio1. 


Comma -. = media distinctio; in der Psalmodie auch metrum 
genannt. 

Colon _,. == subdistinctio oder membrum. 

Periodus -+- = plena distinctio; in der Psalmodie auch versus oder 


punctum genannt. 


Diese drei Punkte, von denen dem Colon eine mehr unter- 
geordnete Bedeutung zukam, so daf man vielfach nur die media 
und die plena distinctio unterschied?, bilden die mittelalterlichen 
Interpunktions- und Pausezeichen, die Positurae oder Pausa- 
tiones. Sie haben die Aufgabe, dem Vorleser iiuferlich die Ruhe- 
punkte deutlich zu machen*. Ansiitze dazu enthielt bereits die 
Bibeliibersetzung des hl. Hieronymus, die an der Spitze der latei- 
nischen Lektionsschrift steht. Er selbst bezeugt, da8 er seine 
Texte in Cola und Commata einteilte4 und diese durch eigene 


1 Distinctio est, ubi finitur plena sententia et punctum ad summam 
litteram ponimus. Media distinctio, ubi fere de sententia tantwm superest, 
quantum diaimus, cum tantum respirandum sit, et punctum ad mediam 
litteram ponimus. Subdistinetio est, ubt non multum superest de sen- 
tentia, quod tamen mox inferendum sit et punctum ad imam litteram por- 
mus. Vgl. den von P. Bohn in den Monatsheften fiir Musikgeschichte 1887, 
Nr. 3, S. 29 ff. herausgegebenen Traktat. 

2 Ahnlich beobachtet die heutige Chorpsalmodie, z. B. der Vesper, in der 
Regel nur das sogenannte Metrum und den sogenannten Versus, den Schluf 
der beiden Vershdlften. Nur die dlteren Orden fihrten das Colon in der 
ersten Vershdlfte (die sogenannte Flexa) aus, bis die Vatikanische Redaktion 
der Psalmodie (Cantorinus seu Toni Communes Officii et Missae, 1914) dic 
alte Ubung wieder wenigstens fakultativ in die allgemeine Praxis einfihrte. 

3 Cassiodor nennt die Positurae quast quaedam viae sensuum et lumina 
dictionum, quae sic lectores dociles faciunt, tanquam sv clarissinus exposi- 
toribus imbuuntur. Prima est media, secunda subdistinctio, tertia plena. Quas 
a maortbus constat ideo esse inventas, ut spiritus longa dictione fatigatas 
vires suas per spacia decreta resumeret. Vgl. P. Bohn, 1. c. 

4 Vel. seine Praefatio in Ezechielem: Legite agitur et hune juxta trans 
lationem nostram, quoniam per cola scriptus et commata, manifestiorem 
legentibus sensum tribwit. Diese Praefatio, wie auch die gleich zu erwah- 
nende zum Psalmbuch, steht in den Ausgaben der Vulgata, z. B. derjenigen’ 
von Val. Loch, Regensburg. 


6* 
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Zeichen markierte. Das jiingst in St. Petersburg entdeckte Frag- 
ment eines Evangeliariums des Hieronymus! aus dem 5, Jahrhun- 
dert verwendet in diesem Sinne das Zeichen ~~; aus seiner Ein- 
leitung zum Buche der Psalmen geht hervor, daf er auSerdem 
noch den Asteriscus > und den Doppelpunkt als Interpunktions- 
zeichen kannte®. Die Positurae wurden im ganzen Mittelalter ge- 
lehrt3; sie stehen z. B. noch im Antiphonar von Montpellier (Cod. 
He 159) aus dem 14. Jahrhundert hinter den Textabschnitten. Fol- 
gende Probe mdge ihre Anwendung veranschaulichen: 


Cod. Montpellier H. 159, p. 894. 


Dilexisti iustitiam . et odisti inquietatem propterea unxit te 
deus . deus tuus oleo leticie pre consortibus tuis ° 

Modicum et non videbitis me alleluja . iterum modicum . et 
videbitis me . quia vado ad patrem alleluja, alleluja ° 


Diese Positurae sind nun lediglich Pausezeichen, eine Inter- 
punktion, der irgendwelcher melodischer Nebensinn urspriinglich 
nicht innewohnt, Sie bildeten aber die Vorstufe zu der Lek- 


1 Staerk, Les manuscrits latins, t. Il, pl. 1, und Thibaut, Monuments de 
la notation ekphonétique, p. 4 ff. 

2 Praefatio in psalmos: Notet seb¢ wnusquisque vel jacentem lineam, ve 
radvantia signa, 2. e. obelos vel asceriscos. Et ubi viderit virgulam praece- 
dentem, ab ea usque ad duo puncta, quae impressimus, sicut in Septuaginta 
translatoribus plus habert. Ubi autem perspexerit stellae similitudinem, de 
hebraeis voluminibus additum noverit aeque usque ad duo puncta. 

3 Alcuin (+ 804) hatte in der Schreibstube seines Klosters in Tours die 
folgende Inschrift anbringen lassen (Patr. Lat. CI, 739): 


Per cola distinguant proprios et commata sensus, 

Et punctos ponant ordine quosque suo; 

Ne vel falsa legat, taceat vel forte repente 

Ante pios fratres lector in ecclesia. 
Auch an der Pfalzschule in Aachen war die kirchliche Lesung Gegenstand 
sorgfaltiger Unterweisung. Derselbe Alcuin sagt vom Lektor Sulpitius (Patr. 
Lat. CI, 784): 


Candida Sulpitius post se trahit agmina. lector, 

Hos regat et doceat, certis ne accentibus errent. 
Vgl. dariber Dechevrens, Etudes de science musicale, t. Il, p. 47. Hildemar 
(9. Jahrhundert) nennt die Positurae einfach signa, per quae possit lector 
cola, commata atque periodos nosse. Vgl. Bohn, 1. c. Im 44. Jahrhundert 
lie8 Abt Wilhelm von. Hirschau die. biblischen Bicher seines Klosters durch- 
sehen und die Interpunktion nach den Regeln der alten Zeit durchfihren; wt 
antiquitatis regulam per distinctiones, subdistinctiones ac plenas distine- 
tiones emendando perducerent. Vgl. Bohn, |. c. 

4 In der Ausgabe der Paléographie musicale, t. VII, p. 89. und 94. 
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tionsschrift, die ausgesprochen melodische Bedeutung hat. Man 
hielt es fiir zweckmaBig, fiir den Vorleser und Vorbeter anstatt der 
immer nur durch die Stellung sich unterscheidenden Punkte ver- 
schiedene Zeichen einzufiihren, welche den Modulationen bei der 
feierlichen Lesung an den syntaktischen Einschnitten des Textes 
besser entsprachen und schon in der auSeren Form einen Anhalt 
fir den Vortrag darboten. Ihre ersten Spuren liegen in den von 
Staerk-Thibaut verdffentlichten St. Petersburger Handschriften vor, 
Codd. Q, v. I, Nr. 3, einer Handschrift des 5. Jahrhunderts mit 
Traktaten des hl. Augustinus, Q, v. I, Nr. 2, einer gleichaltrigen 
Sammlung von Homilien des Origines und des Optatus, beides 
Handschriften aus St. Germain des Prés; indessen sind die Lek- 
tionszeichen in beiden Biichern jiingeren Datums und wurden nach 
Thibaut im 6. resp. 7.—8. Jahrhundert hinzugefiigt. Weiter in 
Cod. Q, v. I, Nr. 41, aus dem 6.—7. Jahrhundert!. Thibaut stellt 
einige der Zeichen in Parallele zu den byzantinischen Lesezeichen. 
Ich glaube indessen, da diese Beziehungen nicht so stark aus- 
gepragt sind; wichtiger ist, daf in allen drei Handschriften die 
Lektionszeichen nicht nach byzantinischer Art auch am Anfang 
und in der Mitte der Satze und Perioden erscheinen, sondern aus- 
schlieflich am Ende, so wie es in den lateinischen Lektionarien 
die Regel geblieben ist. Die Zeichen stehen demnach im Dienste 
der Interpunktion und hilden die organische Weiterbildung der 
Positurae, nicht der byzantinischen ekphonetischen Zeichen. — Erst 
eine spatere Zeit versieht: gelegentlich auch Silben in der Mitte 
eines Satzes mit Zeichen, die dann aber der gleichzeitigen Neumen- 
schrift entnommen sind. 

Die Funktion der mittelalterlichen Lektions- oder liturgischen 
Interpunktionszeichen midge zunachst an einigen Beispielen dar- 
gelegt werden. 


Aus Cod. lat. 8833 der Pariser Nationalbibliothek. 
Lektionar des 1!. Jahrhunderts aus St. Martin von Tours, fol. 1r. 


Lectio beati Pauli apostoli ad Hebraeos . Fratres ./ Sancti per 
fidem vicerunt regna «/ operati sunt justitiam . adepti sunt repro- 
missiones ¥ Obturaverunt ora leonum ,¢% extinxerunt imperium 
ignis . effugaverunt aciem gladii 7 Convaluerunt de infirmitate ./ 
fortes facti sunt in bello ¥ Castra verterunt exterorum »/ acce- 
perunt mulieres de resurrectione mortuos suos 7 Alii autem distenti 


1 Vel. Thibaut, Monuments, p. 6, 9, 12. 
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sunt non suscipientes redemptionem , ut meliorem invenirent re- 
surrectionem ¥ Alii vero ludibria et verbera experti ,% insuper et 
vincula et carceres . Lapidati sunt ./ secti sunt. temptati sunt ./ 
in occisione gladii mortui sunt ¥ Circumierunt in melotis ./ in 
pellibus caprinis 7 Egentes . angustiati . afflicti . quibus dignus non 
erat mundus ¥ In sollicitudinibus errantes ./ In montibus et spe- 
luncis. et in cavernis terrae 7 Et hi omnes ,e/ testimonio fidei 
probati inventi sunt 7 In christo Jesu ,.% domino nostro 7 


fol. 3 recto: 


Fratres ef Corde creditur ad iustitiam .% ore autem confessio 
fit ad salutem 7 Dicit enim scriptura 7 Omnis qui credit in illum ,/ 
non confundetur ¥ Non enim est distinctio «/ iudei et graeci 7 
Nam idem dominus omnium ,/ dives in omnibus qui invocant 
illum ¥ Omnis enim quicunque invocaverit nomen domini ,/ salvus 
erit ¥% Quomodo ergo invocabunt.in quem non crediderunt »/ 
Aut quomodo .credunt ei quem non audierunt »~“ Quomodo autem 
audient . sine praedicante .»/ Quomodo vero praedicabunt nisi mit- 
tentur »/ Sicut scriptum est ¥ Quam speciosi pedes evangelizan- 
tium pacem ./ evangelizantium bona ¥ Sed non omnes ,e/ oboe- 
diunt evangelio ¥ Isaias autem dixit 7 Domine «/ quis credidit 
auditui nostro »~/ Ergo fides ,./ ex auditu 7 Auditus autem ./% per 
verbum dei 7 Sed dico Y Numquid non audierunt »’ Et quidem 
in omnem terram exivit sonus eorum ,¢/ et in fines orbis terrae ,¢/ 
verba eorum 7 


Das folgende Beispiel der Lektionsschrift ist aus der Cister- 
zienser Handschrift der Stadtbibliothek Dijon genommen, Cod. 414/82 
des gedruckten Handschriftenkataloges, aus dem 412. Jahrhundert. 
Diese Handschrift enthielt urspriinglich die gesamte Cisterzienser- 
liturgie, Breviarium und Missale, Epistolarium und Evangeliarium, 
Collectaneum, Calendarium, die Regula und Consuetudines, Psal- 
terium und Cantica, Hymnarium, sowie das Antiphonar und Gra- 
duale mit ihren Einleitungen, welche die Grundsitze darlegten, nach 
welchen die Cisterzienserreform des liturgischen Gesanges vorge- 
nommen worden war. Die zwei letzten Bestandteile sind im Laufe 
der Zeit abhanden gekommen, die anderen sind vollstindig erhalten. 
Die erste Lectio des Epistolare ist diese: 


Cod. 114/82 der Stadtbibl. Dijon. fol. 103", col. 4. 


ot ee Ss} eee é b) A 
In Vigilia Natalis dni. Lectio Isaie, prophete. 


Hec dicit dnus. Propter syon non tacebo ¥ et propter ieru- 
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salem non quiescam ./ donec egrediatur ut splendor iustus eius ¥ 
et salvator eius ut Jampas accendatur . Et videbunt gentes iustum 
tuum ./ et cuncti reges inclitum tuum. Et vocabitur tibi nomen 
novum ./ quod os domini nominavit . Et eris corona glorie in 
manu domini »«/ et diadema regni in manu dei tui. Non voca- 
beris ultima derelicta 7 et terra tua non vocabitur amplius de- 
solata ~/ sed vocaberis voluntas mea in ea ¥ et terra tua inha- 
pd ed le 
bitabitur .»/ quia complacuit domino in te 


Beginn und Schluf der Lectio sind hier mit den Neumenzeichen 
der Virga und des Punctum versehen, und zwar stehen dieselben 
diastematisch geordnet. Das Punctum der ersten und der letzten 
Silbe von prophete steht tiefer als das letzte von isaie und die 
Virga uber -phe. Ebenso steht das Punctum des letzten Wortes 
der Lectio tiefer als die Zeichen, die vorausgehen. Diese Aus- 
zeichnung der ersten und letzten Worte mit Neumen geht durch 
das ganze Epistolarium. Eine Ubertragung dieser dem Officium 
angehorigen Epistellectio auf Linien ist nicht gegeben. Sie war 
kaum notwendig; die Neumenzeichen am Anfang und Ende der 
Lectio konnten den Leser auf die richtige Vortragsweise lenken, 
die ihm durch taglichen Gebrauch geliufig war. 

Auch die Toni orationum, die Orationsweisen, werden mit diesen 
Zeichen angedeutet. Ein paar Beispiele: 


Cod. Paris, Bibl. Nat., fd. lat. 12042. 
42s. 


Diese Handschrift enthalt das Offic. Mortuorum auf 4 griinen 
Linien (die Noten zuweilen mit roter Tinte] geschrieben, dann viele 
Orationen; sie beginnt mit der Allerheiligen-Litanei, nach welcher 
folgende Orationen stehen: 


fol. 2 recto: 

Deus cui proprium est miserere semper et parcere . suscipe de- 
precationem nostram ./ ut quos delictorum catena constringit . 
miseratio tuae pietatis absolvat. 


Ebenda: 

Deus a quo sancta desideria recta consilia et iusta sunt opera ,/ 
da servis tuis illam quam mundus dare non potest pacem. ut et 
corda nostra mandatis tuis dedita ,./ et hostium sublata formidine 
tempora sint tua protectione tranquilla . 


88 Die Punktation, 


Cod. Paris, Bibl. Nat., fd. lat. 910. 
12. s. aus St. Martial, Limoges. 


Enthalt Orationen, Praefationen und Messen. Alle Orationen 
sind mit den Interpunktionszeichen versehen; die Handschrift ist 
darum fiir unsere Zwecke besonders wertvoll. LEinige Beispiele: 


fol. 7 recto: 


Excita domine quaesumus potentiam tuam et veni e/ ut ab 
imminentibus peccatorum nostrorum periculis . te mereamur pro- 
tegente eripi. te liberante salvari ,/ Qui vivis . 


Ebenda (Dom II. Adv.): 


Excita domine corde nostra ad praeparandas unigeniti tui iras . 
ut per eius adventum . purificatis tibi mentibus servire mereamus ./ 
Qui tecum . 


fol. 34 verso (De Ascens. Domini): 

Concede quaesumus omnipotens deus ,/ ut qui hodierna die 
unigenitum tuum redemptorem nostrum ad caelos ascendisse cre- 
dimus . ipsi quoque mente in coelestibus habitemus ./ Per. 


Diese Zeichen sind die traditionellen Begleiter der liturgischen 
Lesung wahrend des ganzen Mittelalters; man begegnet ihnen schon 
in den Lektionarien des 9. Jahrhunderts, und sie gehdren zum 
Urbestande der Altesten lateinischen Lektionsbiicher. Daf sie sich 
aus den Positurae entwickelt haben, ja nur eine verfeinerte Art 
derselben sind, leuchtet ein; sie werden auch geradezu Positurae 
genannt. Sie beginnen alle mit einem Punkte; je nachdem die an- 
zudeutende melodische Bewegung nach oben oder unten geht, wird 
ihm eine kleine Figur nach oben oder unten angehangt, und 
zwar ist diese Figur nichts anderes als ein wirkliches Tonzeichen, 
eine Neume. Die Vater dieser Lektionsschrift haben also 
aus der Zahl der wirklichen*Tonzeichen einige ausge- 
wihlt und diese mit dem Interpunktionszeichen verbunden, um 
damit gewisse typische melodische Wendungen bei der liturgischen 
Lesung zu fixieren. Es sind im ganzen vier Zeichen, welche diese 
Leseschrift ausmachen: 

1. Der Punctus circumflexus, der mit einem Circumflex 
versehene Punkt, 7, entspricht der Media distinctio oder der Me- 
diatio. Er ist die Erweiterung des obigen Zeichens fiir das Me- 
trum oder Comma. Auch der Name Flexa kommt vor, der seiner 
Figur und seiner Bedeutung entspricht, aber auch seinen Charakter 
als Neumenzeichen sicherstellt. In der Tat bedeutet der Punctus 


\ 
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circumflexus einen Gang in die Tiefe, meist in die Unterterz: 
—+—_—-]f. Er steht niemals am Ende eines Gedankens, sondern 


immer nur, wenn der Sinn des mit ihm versehenen Satzes unvoll- 
standig ist und eine Fortsetzung erfolgen muB8. 


2. Der Punctus elevatus ./ ist das Zeichen der Subdistinctio, 
des Colon oder Membrum. Er wird gesetzt, wenn der Sinn des 
vorhergehenden Satzes zwar vollstindig ist, aber noch eine Er- 
weiterung zulaft. Seine Ausfiihrung geschah durch einen Gang 
in die Tiefe, der sprungweise wieder zum Ausgangspunkt zuriick- 


kehrt, z. B.: -;—-s{]. Man schrieb den Punctus elevatus auch 


“. Die dem Punkte beigefiigten Zeichen bilden als Neumen das 
Gegenbild der Flexa, den Pes oder Podatus. 


3. Der Punctus versus 5, oder vielfach auch ein einfacher 
Punkt . beschlieBt die Plena distinctio, den Versus, die Periodus, 
einen vollstaéndig in sich abgeschlossenen Satz. Seine musikalische 
Bedeutung ist die eines Ganges in die Tiefe, meist sogar die einer 


° * a as : 
Verbindung zweier Flexae: Beare von denen die erste eine 


Stufe, die andere drei Stufen fallt. Das dem Punkte angehingte 
Zeichen ist der Apostroph. 


4. Der Punctus interrogativus e& oder ath aus welchem sich 
das heutige Fragezeichen entwickelt hat, zeigt einen schrittweisen 
Gang in die Unterterz und zuriick zum Rezitationston an, z. B.: 


—a—,—-*]. Seine Form ist diejenige des Neumenzeichens des Qui- 
— —a— —" 


lisma in seiner Metzer oder -gewodhnlicheren Gestalt. 

Es ist gewif kein Zufall, da alle Positurae eine fallende Stimm- 
bewegung ausfiihren; diese entspricht am besten der Modulation 
der Stimme bei einem Ruhepunkte. Wenn der Punctus elevatus 
und der Punctus interrogativus wieder in die Héhe zurickgehen, 
so erklirt sich auch dieses aus der Aussprache des mit ihnen ver- 
bundenen Satzteiles; das Interesse wird auf solche wirksame Weise 
wachgehalten; zumal bei der Frage geht die Stimme von selbst 
in die Hohe zuriick. Bemerkenswert bleibt trotzdem, da die stei- 
gende Bewegung niemals die Héhe des Rezitationstones iiberschrei- 
tet. Andererseits ist es nur naturgemi’8, wenn die Bewegung in 
die Tiefe beim Punctus versus energischer und andauernder ist, 
als beim Punctus circumflexus. 

Der Ton, auf welchem der ganze Satz vorgetragen wird, heift 
die Tuba, wohl deshalb, weil eine auf musikalisch fixierter Ton- 
hdhe vor sich gehende Lesung die liturgischen Worte wie mit einer 
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Trompete laut und vernehmbar den beim Gottesdienst Anwesenden 
entgegenruft. 

Tuba und die Punktation sind demnach die konstitutiven Ele- 
mente der liturgischen Lectio und Oratio. Jene bestimmt die all- 
gemeine Darbietung des Textes, diese besorgt die musikalische 
Interpunktion an den syntaktischen Einschnitten. 

Was die Tonhihe der Tuba angeht, so geht eine zweifache 
Praxis durch das Mittelalter bis auf die Gegenwart. Die eine wihlt 
zum Rezitationston einen solchen, der eine grofe Terz unter sich 
hat, die andere einen solchen, unter dem eine kleine Terz liegt. 


In der Schrift werden sie fixiert als: eee oder als: Et resp. : 


Terao Danach wechseln natiirlich auch die Positurae ihre Stellung 
ae Bedeutung. Wird auf dem Tone a rezitiert, so klingen sie 
anders, als wenn die Tuba ¢ oder f ist. Erstgenannte Art scheint 
die altere zu sein; sie macht einen tiberaus minnlichen, kraftigen 
Kindruck. Die zweite ist infolge des Halbtones, der in den melo- 
dischen Figuren zumal des Punctus elevatus und interrogativus 
eine groe Bedeutung gewinnt, weicher und klingt vielfach an das 
Dur an. Absolut fixiert war freilich die Stelle der Tuba auf dem 
Liniensystem nicht. Manchmal erscheint als Tuba der Ton b, der 
unter sich dieselben Intervallverhaltnisse besitzt,. wie f und «. 
Offenbar legte man kein Gewicht darauf, die Tuba theoretisch zu 
lokalisieren; man war zufrieden, wenn die Tonverhaltnisse stimm- 
ten, wie denn tberhaupt die liturgische Tonschrift nicht absolute 
Tonhéhen, sondern nur Tonverhiltnisse anzeigte 1. 

Eine Reihe von liturgischen Biichern schon aus friher Zeit 
begniigt sich nicht mit der gewdhnlichen Punktation, sondern 
versieht ganze Partien Silbe fiir Silbe mit Vortragszeichen, sei es, 
da der Schreiber einem gesanglich schwiicheren Lektor oder Zele- 
branten zu Hilfe kommen oder die Ausfiithrung solcher Texte an 
einem durchneumierten Beispiele erliutern wollte, oder aber Stellen 
vor sich hatte, deren regelrechter Vortrag nicht ganz leicht war, 
weil sie selten vorkamen oder besondere musikalische Qualitaten 
erforderten. Die dabei verwendeten Zeichen sind wirkliche Neu- 
men, und zwar diejenigen, die in analogen Gesangsformen sylla- 
bischer oder fastsyllabischer Art die Regel sind. Bei Vollneu- 
mierungen gilt dann die Virga als Normalzeichen, geradeso wie 


1 Uber die Lektions-, Orations- und andere liturgische Rezitationsformeln 
wird der dritte Band dieses Werkes eine ausfihrliche Darstellung an der Hand 
der Quellen bringen. 


Die lateinischen Lektionszeichen. 91 


bei den Aufzeichnungen der Psalmodie und Sequenzen, die wir 
noch kennen lernen werden; sind die Vortragsformen entwickelter, 
so treten auch Gruppenzeichen auf, Derartige Lektions- und Ora- 
tionsneumierungen, letztere namentlich bei den Praefationen und 
dem Pater noster, sind in den alten Sakramentarien und Lektio- 
narien nicht selten. Ich erwihne die fragmentarischen Neumie- 
rungen in der von Staerk-Thibaut vorgelegten Hs. Q. v. I, Nr. 314 
in St. Petersburg, einem Evangeliar aus S. Germain, das im 9. Jahr- 
hundert geschrieben wurde; es kénnen aber die Neumenzeichen 
auch jiinger und deshalb beigesetzt worden sein, um gewisse Par- 
tien fiir die feierliche Lesung nachtraglich besonders einzurichten, 
wie die Genealogie u. a., die noch bis in die Neuzeit hinein nach 
eigenen Formeln vorgetragen wurde. LEHinigemal erscheint hier 
auch der Punkt oder Strich unter den Text geschrieben, vielleicht 
um einen tiefen Ton anzudeuten. Die Positurae aber und die 
Lektions- resp. Interpunktionszeichen fehlen nirgendwo. 

Vom 10. Jahrhundert an mehren sich die Lektionarien mit ge- 
legentlichen Neumeneintraégen von gréerem oder kleinerem Um- 
fange. Staerk-Thibaut nennen aus diesem Jahrhundert Cod. Q. 
v. I, Nr. 46 aus Saint-Germain, einen Liber Comitis, Nr. 35 ein 
Pontificale von Sens und Nr. 24 ein Evangeliar von S. Germain 
des Prés. Dahin gehdren weiter das Sakramentar Cod. 184 (1017) 
der Stadtbibliothek Tours (Paléographie musicale, t. III, pl. 184), 
das Evangeliar Cod. 1260 der Bibliothek Sainte-Geneviéve zu Pa- 
ris, das Sakramentar Cod. 619 (von Speyer oder Worms) der Pa- 
riser Arsenalbibliothek und Cod. lat. 2291 der Pariser National- 
bibliothek1. Eine interessante Neumierung ist die des Evangeliars 
in Hs. B. 50 der Bibl. Vallicellana in Rom, von der das folgende 
Faksimile eine Probe enthalt (vgl. Seite 92). 

‘Dieses kostbare und vollstindig erhaltene liturgische Manuskript 
umfa8t die vier Evangelien und ist auch fiir die Lektionsschrift 
von: auSerordentlichem Interesse. Es tragt mehrfach Spuren eines 
Schreibers, der das Buch fiir den liturgischen Gebrauch besonders 
eingerichtet hat. Unser Faksimile, ein Abschnitt aus der Passio 
secundum Matthaeum, verwendet in diesem Sinne zunachst die 
Buchstaben s (lange Form) und ¢, die immer tiber dem Text stehen. 
Ihre Bedeutung ist dunkel; jedenfalls werden sie sich auf den Vor- 
trag des durch sie eingeleiteten Satzes beziehen. Man wiirde irren, 
wollte man sie mit dem Vortrag der Passio in Verbindung bringen, 
die schon zu Augustins Zeit solemniter gelesen wurde?, und in die 


1 Vel. Gastoué, Origines du chant romain, p. 252 ff. 
2 Vel. Bd. I, S. 32. 
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Cod. B. 50 der Bibl. Vallicellana in Rom. 
fol. 482. 


sich noch heute drei liturgische Personen teilen; sie stehen viel- 
mehr auch in anderen Stiicken der Evangelien, In dieser Ver- 
wendung kommt auch der Buchstabe m vor 1, 


1 Diese Buchstaben stehen auch in einigen der Staerk-Thibautschen Hand- 
schriften. Thibaut, p. 22 ff, bringt sie mit den sanktgallischen, sogenannten 
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Dieselbe Hand, welche die Buchstaben tiber den Text setzle, 
versah die logischen Einschnitte mit der Lektionsinterpunktion, 
den Positurae. Da‘ der Vortrag der Passion ein besonders feier- 
licher war, tiberrascht es nicht, derartige Zeichen zuweilen auch 
innerhalb eines Satzes anzutreffen. Weiter gehen in dieser Be- 
ziehung die ganz neumierten Partien der Handschrift. Es sind 4.: 
fol. 482 die hier reproduzierte Seite bei den Worten: heloi!, heloi, 
lamasabactham, hoc est, deus meus, deus meus, ut quid dereliquisti 
me in dem Matthausevangelium. Nicht neumiert sind dagegen die 
entsprechenden Worte im Markusevangelium, fol. 742: heloi, heloi, 


Romanusbuchstaben zusammen und erklart ¢ = celeriter, t = tenete, m= 
moderate. Die Angelegenheit verdient eine umfassende Untersuchung. 

1 Die Neumen der ersten Silbe des ersten helod stehen uber einer Rasur. 
Der Vorgang ist unzweifelhaft der folgende gewesen: Wie im Evangelium 
des Markus, so stand auch hier zuerst heloz, was noch deutlich zu erkennen 
ist. Die Neumen waren fiir das erste und zweite heloz identisch, genau so 
nachher beim dezs meus und wie es bis auf die Gegenwart zutrifft. Die 
Silbe -he- hatte demnach einen Pes subbipunctis, -Jo- einen Torculus, -2 eine 
Virga. Als jedoch die in den spiteren Evangeliarien und noch heute ubliche 
Form held in Aufnahme kam, mu8te nicht nur der Vokal -o- schwinden, son- 
dern auch die fir das dreisilbige Wort helov eingerichteten Neumen auf die 
zwei Silben von hel verteilt werden. Es geschah dies so, da8 der Torculus 
von -/o- noch der ersten Silbe he- angefigt wurde. Nun hatte der Neumen- 
schreiber gern den Torculus tther den Vokal der Silbe he- geschrieben; er 
mute zu diesem Zwecke, um mehr Raum zu gewinnen, den Pes subbipunctis 
der ersten Silbe ausradieren; vielleicht lieB sich durch Rickung der Neume 
nach links der notige Raum fur den Torculus gewinnen. Die Rasur war aber 
so kraftig vorgenommen worden, da8 die Tinte bei der Aufzeichnung des Pes 
zerfloB und die ganze erste Neume undcutlich wurde; der Torculus kam eben- 
falls nur mehr uber den Buchstaben -/- zu stehen. Da die Korrektur schon 
beim ersten heloz nicht nach Wunsch gelang, schrieb der Neumator die Zei- 
chen des zweiten einfach dorthin, wo Platz vorhanden war, hinter den Buch- 
_staben -/-, indem die Majuskel des H¢ der vorhergehenden Zeile cine deutliche 
Neumierung uber dem he- nicht méglich machte. 

Die Silbe Ja- hat eine Virga, -ma- zwei Climaci, von denen der zweite 
eine doppelte Virga besitzt; -sa- hat eine Flexa, -bac- einen Cephalicus, -tha- 
ein Punctum (das links vom Punctum stehende Zeichen ist der Buchstabe h, 
den der Schreiber des Textes zuerst vergessen hatte), -2¢ eine Virga. Hoc 
eine Virga, est ein Punctum. Die Neumen des Dews meus sind dieselben wie 
bei helo, nur muBten die beiden Punkte des Pes subbipunctis von -he, die 
jetzt eine eigene Silbe erhielten, in ein eigenes Zeichen umgeschrieben werden, 
das natirlich eine Flexa wurde. Uf hat ein Punctum; qazd und de- haben 
je eine Virga, -7e- einen doppelten Climacus, von denen der zweite diesmal 
nur eine einzige Virga besitzt; -l- eine Flexa, -qwz- eine Virga, -stz ein Punc- 
tum, me endlich eine Virga. Die Neumierung ist demnach fur den hebra- 
ischen Text und die lateinische Ubersetzung dieselbe, nur da die verschie- 
dene Silbenzahl die Zusammenziehung oder Erweiterung der Formel notwendig 
machte. 


O4. Die Punktation am Ende des Mittelalters. 


lamasabucthani, quod est interpretatum, deus meus, dews meus, ut 
quid dereliquisti me. 2. fol..83 v. die fiinf letzten Zeilen, fol. 842 
ganz und vom verso die erste Zeile, welche die Genealogia secun- 
dum Lucam enthalten. Am Rande des fol. 83 v. unten ist noch 
Dominus vobiscwm, darunter Sequentia sancti evangelii secundum 
Lucam geschrieben und neumiert worden. 3. fol. 110 v., Zeile 7 
von unten die Worte Ht quod hubet, auferetur ab eo. 

Die mittelalterliche Punktation mit den vier Zeichen des Punctus 
circumflexus, elevatus, versus und interrogativus geriet seit der 
Wende des 15. Jahrhunderts allmahlich dort in Vergessenheit, wo 
man nicht mehr das tiigliche gesungene Offizium beobachtete, also 
zumal beim Weltklerus. Wenn einmal die liturgischen Gebets- 
und Lektionstexte nicht mehr gemeinschaftlich und mit gehobener 
Stimme ausgefiihrt, sondern privatim rezitiert wurden, bedurfte es 
auch der Angaben der Modulationsfiguren fiir den feierlichen Vor- 
trag nicht mehr. Von nun an behielten die Schreiber nur mehr 
diejenigen Zeichen bei, welche lediglich der logischen Interpunktion 
dienen!, Um so ausfihrlicher beschaftigten sich jetzt die lehr- 
haften Schriften mit der theoretischen Darstellung der kirchlichen 
Akzente, wie man sie nannte. Ornithoparchus in seinem Micro- 
logus musices activae 1549 und andere Autoren des 16. Jahrhun- 
derts bezeugen den Umschwung, der dann auf die weitere Ent- 
wicklung der Tonschrift ohne Einflu8 geblieben ist?. 


1 Das Tridentinische Missale (1570) besiegelte den Untergang der alten 
Lektionszeichen in der inkonsequenten Art, wie es Komma, Doppelpunkt und 
Strichpunkt verwendete. Es ware zu begriiBen, wenn die altere Art wieder 
in die liturgischen Bucher einzége. Bis dahin la®t sich an der Hand des 
Cantorinus Vaticanus (Rom 1914) die altere Vortragspraxis leicht studicren. 

2 Vgl. uber Ornithoparchus und die Kirchenakzente die Monatshefte fur 
Musikgeschichte X, 1878, S. 105 ff. Es geht natirlich nicht an, diese neuere 
Akzentlehre, die auf den Triimmern der mittelalterlichen gewachsen ist, zur 
Bestimmung der urspriinglichen Bedeutung der lateinischen Neumen heran- 
zuziehen, wie Fleischer, Neumenstudien Bd. I, S. 98 ff., versucht hat. 


VI. Kapitel. 


Die altesten lateinischen Neumen. 


Da die lateinischen Neumen nicht in allem autochthones Pro- 
dukt Roms oder der lateinischen Kirchensaénger sein kinnen, macht 
der Verlauf der Choralgeschichte wahrscheinlich. Wenige von den 
alteren Formen des lateinischen Kirchengesanges haben im Abend- 
lande ihre Heimat; die meisten stammen aus dem Orient. Die 
Choralmelodien offenbaren beim naheren Studium iiberaus vieles, 
was nicht lateinisch sein kann, vielmehr zu den nachweisbar latei- 
nischen Schépfungen sich gegensatzlich verhalt. Wer sich nur 
wenig mit der mittelalterlichen Tonartenlehre beschaftigt, wird in 
ihr eine Transformation des byzantinischen Achttonartensystems, 
des Oktoechos, gewahren; die Sache wie die Namen sind grie- 
chisch, obschon ihre Ubernahme nicht ohne Irrtiimer und Mif- 
verstandnisse verlaufen ist. Nicht nur die kirchengesangliche Praxis 
der Lateiner, auch ihre Musiktheorie steht von Anfang an unter 
der Einwirkung des Ostens. 

Schon dieser Sachverhalt miiBte zur Annahme von Beziehungen 
zwischen der lateinischen liturgischen Tonschrift und der orien- 
talischen reizen, selbst wenn keine anderen Anzeichen dafiir vor- 
lagen. Doch fehlt es nicht an positiven Zeugen. 

Wir finden zunichst einige der charakteristischen Higenheiten 
der morgenlindischen Neumen bei den Lateinern wieder. Auch 
sie schreiben die Tonzeichen in einer geraden Linie tiber den Text. 
Der Habitus der lateinischen Neumen ist der gleiche wie derjenige 
der byzantinischen und armenischen. Auf den ersten Blick erfaft 
man den Zusammenhang beider, ihre Verwandtschaft, ihre Ab- 
hingigkeit voneinander oder von einem gemeinsamen Vorbilde. 
Dazu kommt, da viele Einzelzeichen allen diesen Neumenfamilien 
gemeinsam sind. Kleine geradlinige Striche in die Héhe nach 
rechts wie in die Tiefe nach links und wagerecht gezeichnet; 
Punkte und deren Verbindungen, Haken, die nach links und nach 
rechts, Halbkreise, die nach oben und unten gedffnet sind, ferner 
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Verbindungen dieser Schriftelemente zu entwickelteren Zeichen 
treffen wir immer wieder in.den Neumen des Ostens wie in denen 
des Westens an. Manche Zeichen begleiten die lateinische litur- 
gische Tonschrift noch iiber die Zeit hinaus, die die Spaltung der 
Kirche erlebte, und bezeugen in ihrer Art die urspriingliche Zu- 
sammengehiorigkeit und Hinheit. Und gerade diejenige Neumen- 
spezies, die zu einem vorgregorianischen Stadium der Liturgie 
gehirt, die spanisch-mozarabische, ist besonders reich an Neumen- 
figuren, die aus dem Apparat der altbyzantinischen Tonschrift 
stammen. 

Auch einige Namen der lateinischen Neumen sprechen fir diesen 
Hergang. Bezeichnungen, wie Podatus (von zod<), Quilisma (x5- 
Atsua), Epiphonus, Strophicus, Cephalicus, Climacus sind echte 
griechische Worter. Andere, wie Punctus, Pressus, Torculus, kénn- 
ten Ubersetzungen aus dem Griechischen (oder Syrischen‘) sein. 
In diese Reihe gehort, in einem gewissen Sinne wenigstens, auch 
das Wort neuma selbst. Zwar ist, soweit bisher bekannt, die 
liturgische Tonschrift des Ostens mit dem Namen nicht bezeichnet 
worden; er scheint in dieser Bedeutung nur dem Wortschatze der 
lateinischen Quellen anzugehdren. Auch hier besagt er, wie wir 
sahen, nicht ausschlieSlich Tonzeichen oder Tonschrift, sondern 
auch eine melodische Figur gréferen oder geringeren Umfanges 
von geschlossenem melodischem Zusammenhang2. Bemerkenswert 


1 Es ist aber von Wichtigkeit, sich zu erinnern, da& etymologische Ar- 
gumentationen bei BloBlegung der historischen Zusammenhdnge sich leicht 
verflichtigen oder keinerlei Ertrag fir die wirkliche Erklarung der Bedeutung 
der Zeichen abwerfen. Am meisten hat wohl Thibaut, Origine byzantine de 
la notation neumatique, aus solchen Etymologien Nutzen zu ziehen versucht. 

2 Vel. oben S. 15. Guido von Arezzo scheint beide Bedeutungen zu kennen, 
Wenn er die neuma mit der pars cantilena identifiziert (Micrologus, cap. XV), 
so liegt da offenbar die allgemeinere Bedeutung zugrunde. Wenn er aber 
sagt: non autem parva similitudo est metris et cantibus, cwm et newmae 
loco sint pedwm et distinctiones loco sint versuum, utpote ista neuma dac- 
tylico, alia vero spondarco, alla yambico metro decurrtt (Ibidem). Hier scheint 
Guido Tonzeichen im Auge zu haben, wie Pes, Flexa, Scandicus, Climacus. 
Jedenfalls geht es nicht an zu behaupten, da®B zu Guidos Zeit neuma noch 
nicht die Bedeutung von Tonzeichen besessen habe. Der ohne Zweifel altere 
Anonymus Vaticanus sagt unzweideutig: nota quae dicitur newma. Ebenso 
gebraucht die Commemoratio brevis de tonis et psalmis modulandis, die 
unter Hucbalds Namen iberliefert ist, das Wort neuma: non per momenta. 
neuma quaelibet aut sonus mdecenter protendatur aut contrahatur. (Gerbert, 
scriptores I, 226.) Auch Guidos Kommentator, Aribo, gebraucht das Wort 
in tonschriftlichem Sinne; vgl. auBer der oben S. 15 vermerkten Stelle das 
Kapitel de varia oppositione neumarum (Gerbert, scriptores II, 2433), seine 
Definition des Quilisma als neuma gradata (Ibidem 245>) u.a. Aber auch er 
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bleibt aber, da& die Lateiner ihre Tonzeichen schlieflich mit einem 
Namen versahen, der nicht ihrem, sondern dem griechischen Idiom 
entlehnt ist. 

Daf die Lateiner eine Lektionsschrift schon frith gekannt haben, 
wurde im vorigen Kapitel gezeigt. Seit welcher Zeit sie aber im 
Besitze einer wirklichen Tonschrift gewesen sind, diese Frage laBt 
sich heute nicht mehr mit Sicherheit beantworten. Es kénnte 
scheinen, dafi um das Jahr 600 die Neumen noch nicht in die 
Kirchen des Westens gedrungen waren. Isidor von Sevilla (+ 636) | 
spricht sich in seinen Sentenzen in einer Weise aus, die zur An- 
nahme verleiten kann, zu seiner Zeit habe es eine Tonschrift bei 
den Lateinern nicht gegeben: »Nisi enim ab homine memoria tene- 
antur, soni pereunt, quia scribi non possunt!.« Die Paléographie 
musicale (t. I, p. 98) méchte diese Stelle nicht mit der Tonschrift 
in Zusammenhang bringen. Nach ihr wollte Isidor nur sagen, 
da man die Téne nicht »schreiben« kann, und das ist offenbar 
noch heute zutreffend. Selbst unsere Tonschrift gibt die Tone 
nicht schriftlich wieder, sondern deutet sie durch konventionelle 
Zeichen an. In dieser Hinsicht kann man auch vom Klange der 
Sprache sagen, daf er sich nicht »schreiben« Jat; ein konven- 
tionelles Zeichen dient dazu, den gewollten Laut immer wieder in 
die Erinnerung zuriickzurufen. Ich glaube aber, daf Isidor an 
diese Dinge nicht gedacht hat. Er stellt einfach die beiden miég- 
lichen Arten der Uberlieferung einander gegeniiber, die miindliche 
und die schriftliche. Die letztere kennt er fiir die Téne nicht, 
also ist ihm eine wirkliche Tonschrift unbekannt; die erste ist inm 
das einzige Mittel, die Téne vor dem » Verschwinden« zu bewahren. 
Daher wird man unsere Notiz so verstehen miissen, dafi es in 
Spanien um 600 eine ausgebildete Tonschrift nicht gegeben hat. 
Lektionszeichen, Akzente u. dergl. galten offenbar nicht als eine 
echte »Tonschrift«. 

Man konnte versucht sein, die Einfiihrung der Neumenschrift 
mit der gesanglichen Organisation der lateinischen Liturgien in 
zeitliche Verbindung zu bringen. Die Vater des mozarabischen 
Ritus, die Bischéfe Johannes von Gerona und Leander, hielten sich 
um 580 in Byzanz auf, kannten also griechische Riten und Gesinge 
aus eigener Anschauung, was die Beriihrungspunkte der spanischen 


kennt seine umfassendere Bedeutung als melodische Phrase; sie hat er im 
Sinne, wenn er von der Ant. Hece nomen Domini sagt, einige von ihren 
Neumen seien plagal, wie Eece, nomen, domini, de longinquo, et claritas 
(Ibidem 229»), Hier faBt eine neuma mehrere Tonzeichen zusammen. 

1 Gerbert, scriptores I, 202. 


Wagner, Gregor. Melod. II. iy} 
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und der griechischen Liturgie erklirt. Unter Bischof Ildefons von 
Toledo (+ 637) wurde dann die spanische Liturgie kodifiziert. Da- 
nach kénnten die griechischen Neumen um 650 nach Spanien ge- 
kommen sein, die ekphonetischen Lektionsneumen oder eine aus- 
gebildetere Form, die noch Alter ware, wie die byzantinischen, die 
hagiopolitischen und die armenischen Neumen. Die Annahme einer 
solechen Urneumenschrift, aus der sich dann die verschiedenen 
Neumensysteme im Osten und Westen mehr oder weniger selb- 
stindig herausgebildet hitten, hat nichts Unmdgliches an sich, ob- 
schon sie bisher nicht direkt bezeugt ist, weder durch Notizen der 
orientalischen Kirchen- und Musikschriftsteller, noch durch prak- 
tische Dokumente. Daf aber die Spanier schon so friih die Be- 
kanntschaft mit einer liturgischen Tonschrift machten, ist angesichts 
der AuSerung Isidors fraglich. Zudem sind die altesten Denkmiler 
mozarabischer Neumen erheblich jiinger. Man darf daher die An- 
nahme einer Einfiihrung der ausgebildeten liturgischen Tonschrift 
in Spanien erst im 8. bis 10. Jahrhundert nicht von der Hand 
weisen. Da die altesten spanischen Neumen sich von den tbrigen 
Jateinischen Neumenfamilien wesentlich unterscheiden, kénnen sie 
von diesen keinesfalls abgeleitet werden. Sie kénnen auch nicht 
aus derselben Quelle stammen wie diese, miissen vielmehr als ein 
selbstindiger Ableger der orientalischen Neumen betrachtet werden. 

Bestimmte Nachrichten fehlen auch in bezug auf das Alter der 
italisch-rémischen Neumen!. Schon 1875 sprach Gevaert? die Ver- 
mutung aus, die Neumen seien mit dem Oktoechos, friihestens zu 


1 In seinen Monuments de la Notation ekphonétique et neumatique, p. 103, 
hat Thibaut im Anschlu8 an den von Staerk (l. c, t. I, p. 253) aus einer St. Pe- 
tersburger Handschrift des 12 Jahrh, veréffentlichten Brief des Hieronymus an 
Damasus, Paula und Eustochium die Existenz einer liturgischen Gesangsordnung 
und sogar eines Gesangbuches in Rom schon fir das Ende des 4. Jahrh. an- 
genommen. Der Brief enthalt den tberraschenden Satz: ego hos (sc. psalmos) 
elegz et allt in Antiphonario posuerunt. Das wire die alteste und unerwartet 
frihe Erwéhnung eines Antiphonars. Daraus miSte man weiter schlicBen, daB 
es in Rom schon um 380 eine liturgische Tonschrift gegeben habe. Ein Zweife] 
an der Echtheit des hieronymianischen Briefes ist weder Staerk noch Thibaut 
gekommen. Und doch kann derselbe wegen seines Inhaltes und vor allem wegen 
seiner handschriftlichen Bezeugung keinesfalls echt sein. Er ist aus Stiicken 
eines langst als apokryph erkannten Schreibens des Hieronymus an Paula und 
Eustochium zusammengestellt, das aber den Passus vom Antiphonar nicht ent- 
halt. Dieser kommt auf Rechnung eines zweiten Falschers, wohl desjenigen, der 
den neuen Brief aus Exzerpten des alten hergerichtet hat. Jedenfalls mu der 
Brief aus der Reihe der Quellen zur Urgeschichte des rémischen Antiphonars 
und der lateinischen liturgischen Tonschrift ausscheiden. Vgl. dariitber meine 
Darlegungen im Caecilienvereinsorgan, 1942, Heft 3, 

2 Histoire et Theorie de la Musique de l’Antiquité, t. Il, p. 438. 
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Beginn des 8. Jahrhunderts ins Abendland gedrungen, als infolge der 
Dekrete Leos des Isauriers gegen die Bilderverehrung 726 zahlreiche 
Kiinstler, Kleriker und Laien Byzanz verlassen muften und in Italien 
eine neue Heimat suchten und fanden. In seiner Schrift tiber 
den Ursprung des rémischen Kirchengesanges 1890 modifizierte 
er diese Auffassung und datierte die Einfiihrung der Neumen in 
die Zeit des Papstes Sergius I. (t 701), also ein Menschenalter 
frither. Seine Mélopée antique dans le Chant de |’Kglise Latine 
1895! vertritt denselben Standpunkt. Ein Beweis irgendwelcher 
Art lat sich heute wenigstens weder fiir die friihere, noch fiir die 
spatere Annahme Gevaerts anfiihren. Beide hingen mit der Da- 
tierung der Organisation des rémischen Gesanges zusammen, die 
Gevaert in diese Zeiten verlegte. Andere haben als Ansatz fir 
die Kinftthrung der Neumen die Zeit Gregors I. angenommen. 

An Gregors Namen kniipft die Uberlieferung auch die Zusam- 
menstellung des authentischen Antiphonars, das noch sein Biograph 
Johannes Diaconus um 870 in der Laterankirche zu Rom sah. 
{Vgl. Teil I, S. 196.) Alle liturgischen Gesangbiicher des Mittel- 
alters sind in Neumen verfaBt, also auch, so schlof man mit Recht, 
das Urgesangbuch des rémischen Chorals, auf das alle anderen 
zuriickgehen. Die Annahme, Gregors Antiphonar sei in Buchstaben 
notiert gewesen, hat tiberhaupt nur wenige Vertreter gefunden; 
sie ist seit langem aufgegeben, lat sich in der Tat auch durch 
nichts stitzen. 

Dafi Gregor selbst die Neumen in die lateinische Welt ein- 
gefiihrt habe, daran ist schon deshalb nicht zu denken, weil seine 
musikalische Reform nur eine Kompilation war: Antiphonarium 
centonem compilavit, heiBt es bei Johannes Diaconus. Die Sanger 
der von ihm neu fundierten Schola Cantorum werden das Tech- 
nische seiner Reform ausgefiihrt haben, nicht er selbst. Die be- 
stimmte Erwahnung eines authentischen Antiphonars durch seinen 
Biographen, das noch zu dessen Lebzeiten vorhanden war, zwingt 
uns aber zu der Annahme, da die Neumen um 600 in Rom be- 
kannt waren, obschon andere positive und tiberzeugende Quellen- 
angaben dafiir nicht vorliegen. Nur wenn es gelinge, die Uber- 
lieferung von dem authentischen Antiphonar als eine Legende zu 
erweisen, verschobe sich der Ausgangspunkt der lateinisch-rémischen 
Neumengeschichte.. Denn die Schola Cantorum, die organisierte, 
tiglich beschaftigte Kérperschaft liturgischer Singer in Rom, konnte 
auch ohne eine ausgebildete liturgische Tonschrift ihres Amtes 

1 Introduction. 

Yeas 
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walten, geradeso wie der byzantinische Kathedralchor unter Ju- 
stinian mit seinen 25 Kantoren und 414 Lektoren (vgl. Teil I, 
S. 36, Anm.) und zur Zeit der Bliite der Tempelmusik die Masse 
jiidischer Singer und Spieler in Jerusalem. Auch deshalb hingt die 
Einfihrung der Neumen nicht unmittelbar mit der Organisation der 
romischen Schola Cantorum zusammen, weil noch lange nach Gregor 
die liturgischen Gesinge aus dem Gedichtnisse vorgetragen wurden. 

Noch im 8. Jahrhundert schrieb man liturgische Biicher ohne 
melodische Aufzeichnungen aufer den Angaben Ant. (= Antiphona, 
antiphonisch vorzutragen) und FY. (= Responsorium, Solo mit Chor- 
refrain). Zwei davon haben sich erhalten, das Cantatorium von 
Monza, welches die Sololieder zwischen den Lesungen der Messe 
aufzeichnet, und das Graduale von Rheinau, mit dem ganzen Zyk- 
lus der Mefgesiinge. (Vgl. Teil I, S. 109, Anm.) Das Fehlen der 
Tonzeichen in beiden Handschriften muf besondere Griinde haben. 
Beim Rheinauer Graduale sind wir imstande, den Grund namhaft 
zu machen: auer dem Graduale enthilt die Handschrift noch ein 
Sacramentar derselben Zeit. Offenbar hatte der Schreiber die Auf- 
gabe, alle MeBtexte, gesungene wie gebetete, in einen Codex zu- 
sammenzuschreiben, der nicht fiir den Sanger bestimmt war. 
Vielleicht liegt hier ein Versuch vor, die gregorianische MeBordnung 
auf die bisher nach dem gelasianischen Ritus abgehaltene Missa 
privata, in der nicht gesungen wurde, zu tibertragen. Es beweisen 
beide Handschriften aber auch nicht, daf Ende des 8. Jahrhunderts 
eine Aufzeichnung der liturgischen Gesinge noch nicht erfunden 
war, denn bis in eine viel spitere Zeit hat man liturgische Ge- 
sangbiicher ohne Tonzeichen hergestellt!. 

Gerade fiir das 8. Jahrhundert sind melodische Aufzeichnungen 
durch die mehrfachen Erwihnungen von Gesangbiichern gewahr- 
leistet. Die Quellen, die uns die Adoption des gregorianischen 
Ritus und Gesanges in England und auf dem Kontinent bezeugen, 
erwihnen das Antiphonar und sind dadurch fiir die Existenz der 
Neumen beweiskraftig. Gregor der Gro8e selbst hatte seine Send- 
boten nach England mit Handschriften reichlich ausgestattet, und 
man kénnte vermuten, daf sich darunter auch solche mit musi- 
kalischen Zeichen befanden. (Vgl. Teil I, S. 228.) Um die Mitte 
des 8. Jahrhunderts spricht Egbert von York vom Antiphonar, das 


1 Em Bicherverzeichnis des schweizcrischen Klosters Muri fihrt auf: 
vier Gradualien, von denen nur eines musice notatus war, zwei Bucher mit 
den Offertoriumsversen, eines mit Noten. Ein anderer Katalog erwahnt duo 
nocturnales (Bucher fir die Nokturnen) absque cantu. Vgl. Gerbert, de cantu I 
563. Andere solche Hss. bei Gastoué, Origines du chant romain, p. 247 ff. 
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Gregor dem Abt Augustinus mitgab, wie auch von anderen, die er 
in Rom »beim Grabe der Apostel Petrus und Paulus« deponiert 
saht, In derselben Zeit erfolgte der Beschlu8 des Konzils von 
Cloveshoe (747), das fiir den Gesang das Buch fiir verbindlich 
erklirte, welches in Rom hergestellt war und den Vatern des Konzils 
vorlag (vgl. ebenda S. 231, Anm. 4). Auf frinkischer Seite werden 
Gesangbiicher schon unter Pippin erwihnt, d. h. seit Einfiibrung 
des rémischen Ritus (vgl. ebenda S. 234 ff.); sie sind zusammen 
mit der Schola Cantorum angefiihrt, deren zweiter Vorsteher, Si- 
meon, eigens von Paul I. ins Frankenland abgeordnet wurde. Unter 
Karl dem Groen gelangten mehrmals Gesangbiicher aus Rom ins 
Frankenland, die dann durch Abschriften vervielfiltigt wurden. 
Bischof Haito von Basel verlangte sogar von jedem seiner Kle- 
riker, dafS er im Besitze eines Antiphonars sei. Die liturgischen 
Studien und Reformen des Amalar brachten ihn immer wieder 
dazu, vom rémischen und anderen Antiphonarien zu _ berichten. 
Demnach hat es spaitestens um die Mitte des 8. Jahr- 
hunderts gesangliche Aufzeichnungen gegeben; die Be- 
kanntschaft dieser Zeit mit den Neumen kann keinesfalls in Frage 
gestellt werden. 

Die Ungunst der Zeiten hat das authentische Antiphonar Gre- 
gors wie seine ersten Kopien bis zum 10. Jahrhundert vernichtet. 
Die bisher angestellten Nachforschungen in italienischen und an- 
deren Bibliotheken machten einige fragmentarische Aufzeichnungen 
aus fritherer Zeit ausfindig, aber kein vollstandiges Gesangbuch. 
In Italien haben die vielen Kriege mit ihren Verwiistungen und 
Pliiaderungen selbst nicht vor den ehrwirdigsten Heiligtiimern der 
ewigen Stadt Halt gemacht, und in England hat das Jahrhundert 
der Reformation zahllose Zeugen mittelalterlicher Tatigkeit fur 
immer zum Schweigen gebracht. Was die Wut der Menschen und 
die Unbill der Zeiten iibriglieBen, ist nur ein kleiner Teil der ur- 
spriinglichen Schatze. 

Als das ilteste erhaltene lateinische Neumendenkmal hat Flei- 
scher? die Neumierungen des aus dem 8. Jahrhundert stammenden 
Bibelcodex Amiatinus in Florenz angesehen. Die Lamentationen 
des Jeremias und das Canticum trium puerorem sind darin neu- 
miert. Fleischer glaubte, auch diese Neumen gehérten dem 8. Jahr- 
hundert an. Diese Ansicht ist jedoch unhaltbar; die Neumen sind 


1 Quod non solum nostra testantur Antiphonaria, sed et ipsa quae cum 
Missalibus swis conspeximus apud Apostolorum Petri et Pauli limina. Veg. 
Teil I, S. 192, Anm. 5. 

2 Fleischer, Neumenstudien, Bad. II. 
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ein spiterer Zusatz. Es geht das schon daraus hervor, daf nur 
die beiden genannten Stiicke der Bibel neumiert sind, die zahl- 
reichen anderer in der Liturgie verwerteten dagegen nicht. Wich- 
tiger ist aber, Ga% in der Anlage der Handschrift auf etwaige Ein- 
tragung von Tonzeichen keinerlei Riicksicht genommen wurde. Sie 
war auch nicht fiir den Singer bestimmt. Dafiir ist sie viel zu 
schwer und umfangreich. Nichts hindert, die Neumen im Codex 
Amiatinus fiir einen Zusatz des 11. Jahrhunderts zu halten 1. 


1 DaB sie nicht vom Schreiber der Handscbrift selbst herrihren, bemerkte 
schon Tischendorf in seiner Ausgabe des alten Testamentes, Leipzig 1873, 
S. 824: sunt autem Lamentationes magna ex parte notis quibusdam musicis 
sive accentibus insignitae, manu perantiqua, licet non ipsius seriptoris esse 
videatur. Da die Neumen im Codex Amiatinus durch Fleischer in den Vor- 
dergrund des Interesses gestellt worden sind, so habe ich die Handschrift an 
Ort und Stelle einer genauen Durchsicht unterzogen und gebe hier eine Be- 
schreibung der neumierten Partien: 

I. Neumen stehen zunichst bei den Lamentationen, fol. 586, col. b. ff. 
Am Rande sind die Worte aleph, beth, gimel usw. mit roter Tinte spéter hin- 
zugefugt und neumiert. Auch die Verse der Lamentationen sind neumiert. 
Jedoch ist wberall bei den Neumen die Tinte viel heller und schwacher als 
beim Texte selbst. Auf diese Weise ist neumiert das ganze Cap. I. der La- 
mentationen, desgl. Cap. IIl., dieses aber nur bis fol. 587 v., col. a, sechste 
Zeile von unten, wo die Neumen von Samech: Plauserunt swper te an fehlen, 
in Text und auf den roten hebraischen Ziffernamen. Cap. Ill. ist nur spora- 
disch neumiert, auch mit einer anderen Singweise, als die Zeichen der Cap. 1. 
und II. andeuten. Diastematisch stehen die Neumen nicht; bei der GréBe der 
Buchstaben des Textes sind die Entfernungen der Silben voneinander auch so 
grok, daB eine diastematische Aufzeichnung gar keinen Vorteil geboten hatte. 
Ks fehlt aber, und das ist wichtig, tberall am Ende der Zeile der Custos, der 
wirklich diastematische Neumierungen regelmafig begleitet. Ohne Neumen 
ist das Cap. IV., sie stehen an wenigen Stellen die Oratio Jeremiae. Jeden- 
falls besitzen diese Neumen nicht die Bedeutung, die ihnen Fleischer beigelegt 
hat. Ebensowenig lassen sich aus der musikalischen Anlage dieser Neumie- 
rungen Schlisse ziehen auf die alteste Form des lateinischen liturgischen Ge- 
sanges. Die Lamentationen wurden immer nur als eine Lectio angesehen; 
dieser folgt aber von Anfang an eine ausgefihrte Psalmodie des Solisten. 
Das ist eine der sichersten Tatsachen der liturgischen Geschichte. Die Rezi- 
tationsformel der Lamentationen hat demnach immer eine ganz anders gear- 
tete psalmodische >oloformel zur Begleitung. Das Verhaltnis, wie es noch 
heute in den liturgischen Gesangbuchern zwischen der Lectio und dem folgen- 
den Responsorium obwaltet (cf. Officium et Missa ultimi tridui majoris heb- 
domadae, Solesmes 1892, p. 10 ff.), ist im Grunde ein uraltes. 

If. Auch das Canticum trium puerorum war zuerst nicht neumicrt. Eine 
spdtere Hand schrieb in roten Minuskeln oben an den Rand von fol. 636 y. 
die Worte: Lectio danthel prophete cum cantico, und zwar mit Neumen, so 
da jede Silbe einen liegenden Strich erhielt, nur das Wort cwm eine Ver- 
bindung von Pes und Flexa. Dieselbe Hand schrieb in den Text vor dem 
Cap. III. des Daniel in den freien Raum vor dem Anfangswort Nabuchodonosor 
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Aus dem 9. Jahrhundert sollen die Neumen stammen, die von 
Coussemaker in seiner Histoire de ’harmonie au moyen Age 
pl. I—VI verdffentlicht sind und zwei Oden des Horaz, den Ge- 
sang tiber die Schlacht von Fontanet, das Lied von Erich, Herzog 
zu Friaul, den Klagegesang zum Tode Karls des GroSen u. a. 
enthalten. Diese Datierung ist durch nichts zu stiitzen. Auch die 
von der Paléographie musicale dem 9. Jahrhundert zugerechneten 
Neumen in dem Evangeliar B. 50 der Vallicellana in Rom (Pal. 
mus., t. II, pl. 4), im Pontificale der Stadtbibl. Rouen (ebenda, 
t. III, pl. 178, in Jumiéges geschrieben), sind jiinger und stammen 
friihestens aus der Wende des Jahrhunderts'. Nur die Neumen 
des Pontifikale von Poitiers, Cod. 227 der Pariser Arsenalbiblio- 
thek, kénnten dem Ende des 8. oder dem Anfang des 9. Jahrhun- 
derts angehéren?. Sicher dem 9. Jahrhundert zuzurechnen sind 
die Neumen in einer von Bannister in der Vatikanischen Bibliothek 
gefundenen und mit 877 datierten Handschrift franzisischer Her- 
kunft (vielleicht aus Fleury), die zwei Seiten neumiert *. 

Von ganz neumierten eigentlichen Gesangbiichern wird die 
sanktgallische Handschrift 359 zuweilen dem 9. Jahrhundert zu- 
geschrieben. Da sie aber dieselben palaeographischen und kiinst- 
lerischen Higenheiten aufweist wie die sicher dem 10. Jahrhundert 
angehdrigen, so darf man auch sie eher dem 10. Jahrhundert zu- 
weisen. Von dieser Zeit an flief§en die Neumendenkmiler tiber- 
haupt reichlicher. Die Bibliotheken in Rom, zumal die Vatikana‘, © 


die Worte hinein: Im diebus «lls, alle Silben mit dem liegenden Strich ver- 
sehend. Es ist das einfach die einleitende Formel jeder liturgischen Lesung 
aus der Bibel, die hinzugefigt werden mute, um den Text liturgisch brauch- 
bar zu gestalten. Weiter sind vom Texte dieses Cap. neumiert die letzten 
Silben einiger Verse am Anfang, die ganze Partie VY. 24—46, und von da an 
noch stellenweise die eine und die andere Silbe. Merkwiurdigerweise hat das 
Canticum, W. 52 ff., das noch heute in der Liturgie der Quatembersamstage 
gesungen wird, keine Neumen aufzuweisen, wohl aber der vorhergehende Y’. 54 
und die zwei letzten Worte von VW. 50. Die Zeichen sind solche fiir den ein- 
fachen Ton, aber auch Flexa, Podatus, Torculus, Scandicus u. a., alle in den 
sogenannten longobardischen Neumen geschrieben. Hier liegt also eine rei- 
chere Formel vor als bei den Lamentationen. Die spatere Hinzufigung ist 
aber auch bei diesen Neumen unverkennbar. : 

1 Nach freundlicher Mitteilung des Herrn H. M. Bannister, der auch diese 
Handschriften einer genauen Durchsicht unterzogen hat. 

2 Vel. P. Clemens Blume im Kirchenmus. Jahrbuch, Jahrg. 24, S. 8. 

3 Die Paleografia musicale Vaticana wird naheres daritber mitteilen. 

4 Vel. fir die vatikanischen Neumenhandschriften den Catologo Sommario 
della Esposizione Gregoriana aperta nella Bibliotheca Apostolica Vaticana dal 
7 all’ 44 aprile 1904, 2@ ed. riveduta e aumentata, Roma 1904, p. 29 ff., und 
Bannisters Paleografia musicale Vaticana. 
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Mailand (Ambrosiana), London (Britisches Museum), Paris (National- 
bibliothek), St. Gallen (Stiftsbibliothek), Einsiedeln, Karlsruhe, Miin- 
chen, Bamberg, St. Petersburg u a. bergen die meisten und kost- 
baren Gesangbiicher dieser und der folgenden Jahrhunderte. Aus 
dem 10. Jahrhundert erwaihne ich die Codd. Monza, Kapitelbibl. 
c. 12, 75; Paris, Bibl. Nationale 9448, 1240 und 10510, Bibl. 
Mazarine 384, Laon 239, Troyes 322, St. Gallen 359, 339, Ein- 
siedelIn 121. Vom 44. Jahrhundert an wachst ihre Zahl, und aus 
dem 12. und 13. Jahrhundert finden sich vollstindige Gesangbiicher 
in vielen Bibliotheken ?. 


Die Namen der lateinischen Neumen sind in theoretischen 
Schriften und in Tabellen tiberliefert, die verschiedenen Stadien 
und Familien der Neumenentwicklung entstammen. An erster 
Stelle ist da die Musica Disciplina des Aurelianus Reomensis aus 
dem 9. Jahrhundert zu nennen, die in cap. XIX (Gerbert, scriptores 
I, 55) einige Psalmformeln ausfiihrlich beschreibt und dabei die 
Namen einiger Neumen mitteilt. Aurelian spricht namentlich von 
Arsis, Thesis, Acut und Gravis. Arsis nennt er das Zeichen fir 
den hohen Ton (bei dem die Hand des Dirigenten sich hebt), Thesis 
fiir den tiefen Ton (bei dem sie sich senkt). Die Verbindung zweier 
Tone heift Acutus, wenn der zweite tiber dem ersten, Gravis, 
wenn er darunter liegt. Diese Terminologie, die wohl auf. die 
rdmischen Singer zuriickgeht, die die Franken in der Cantilena 
Romana unterrichteten, weicht etwas von der griechischen ab. 
Acutus und Gravis erscheinen hier als Intervallzeichen im Sinne 
der ekphonetischen Kremastai, nicht mehr als Bezcichnungen eines 
einzelnen Tones. Arsis und Thesis sind an die Stelle von Oxeia 
und Bareia geriickt, die griechische Bezeichnung hat einer anderen 
ebenfalls griechischen Platz gemacht. Aurelian nennt weiter den 
Circumflexus und die Terna repercussio. Circumflexus ist das 
Zeichen fiir die Verbindung dreier Téne, von denen der mittlere 
hoher liegt als die ihn umgebenden. Wie beim Acutus und Gravis 
ist hier der Ausgangspunkt der steigenden und fallenden Bewegung 
mit in Rechnung gezogen, so da die drei Zeichen je einen Ton 
mehr bedeuten, als ihrem Akzentcharakter entspricht. Terna re- 
percussio heiSt die dreimalige rasche Aussprache desselben Tones. 


Dem 10.—t1. Jahrhundert entstammt die Neumenliste des ano- 
nymen Traktates Quid est musica? in Cod. lat. Palat. 233 der 


1 Vel. die zum Teil gedruckten Handschriftenkataloge der betreffenden 
Bibliotheken, Eine kurze Orientierung, bei Gastoué, Origines, p. 230 ff., und 
in der Paléographie musicale, t. If und III. ; 
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Vatikanischen Bibliothek 1. Sie erhebt Anspruch auf gréBere Voll- 
standigkeit als die Liste Aurelians, der nur die in einigen melo- 
dischen Formeln vorkommenden Zeichen anfiihrt. Die vatikanische 
Handschrift nennt als Grundneumen das Punctum, die Producta, 
die Gravis, Acuta, Circumflexa, die aber mannigfache Kombinationen 
miteinander eingehen; weiterhin die Liquida, Tremula, Coagulata 
und die Triangulata. Aus dem Zusammenhang geht deutlich her- 
vor, dafi das Punctum einen kurzen tieferen, die Producta einen 
langen tieferen, die Acuta einen langen hohen Ton, die Circum- 
flexa einen langen Ton bedeutet, an den ein tieferer Ton sich 
anschlieBt. Diese Terminologie ist noch vom byzantinischen Vor- 
bild unabhangiger als diejenige Aurelians, und zwar lag ihrem 
Verfasser daran, die Verwandtschaft der Neumen mit den Akzenten 
zu betonen. 

Uber die italienisch-longobardischen Neumennamen sind wir 
durch eine Tabelle in der Montecasinensischen Handschrift Cod. 3482 
aus dem 44. Jahrhundert unterrichtet. Sie verzeichnet den Accentus 
acutus und gravis, die Percussionalis brevis und longa, jene ein 
Punkt, diese der wagerechte Strich, die Inflatilis, die Wiederholung 
eines Tones andeutend (Repercussa oder Bistropha), die Circum- 
flexa und Muta, die fallende und sleigende Verbindung zweier 
Noten, und als achtes Zeichen die Volubilis, eine Ziernote ange- 
bend. Auch fiir die mannigfachen zusammengesetzten Zeichen hat 
diese Handschrift eigene, meist phantaslische Namen, wie Acuasta, 
Acupusta, Acupuvolt, Bearpipro, Anacubepuis, Anelurbe, Acuampi, 
Acutece, Spil, Ampiriph, Acuammipro, im ganzen 34, darunter 
die Brevis (fiir die terna Repercussio des Aurelian) und die Gra- 
data (sonst Quilisma genannt). Coussemaker sieht in den seltsamen 
Namen dieser Tabelle konventionelle Zusammenstellungen von Sil- 
ben zu Memorierzwecken®. Verwandt mit dieser Neumenliste ist 


1 Dieselbe wird unten vollstandig wiedergegeben werden. 

2 Zum ersten Male verOffentlicht von Coussemaker, Histoire de ’harmonie 
au moyen age, pl. XXXVII und p. 183. 

3 Lateinischer Herkunft scheinen diese Namen nicht zu sein. Vielleicht 
steckt in ihnen arabisches Gut. Sicher arabischen Ursprungs sind die in der- 
selben Hs. (und bei Gerbert, scriptores 1,249) twtberlieferten Tonnamen Scembs, 
Cemar, Asel, Nar u. a., die arabischen Bezeichnungen fur Sonne, Mond, Sa- 
turn, Feuer. Auffallig wadren solche Arabismen nicht, denn die Araber, ein 
sehr gesang- und musikfreudiges Volk, herrschten seit 834 uber Sizilien und 
seit Ende des 9. Jahrhunderts auch uber einige Landstriche in Unteritalien. 
Erst im 14. Jahrhundert wurden sie vertrieben. Trotz aller Gegensdtze blieben 
die beiden Kulturen der Christen und Araber nicht von jeder Berthrung frei. 
Man kénnte auch an die Kreuzziige denken, die den Lateinern zahlreiche auch 
kiinstlerische Anregungen vom Osten her vermittelten. 
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eine solche aus dem 12. Jahrhundert in Cod. F. 3. 565 der Mag- 
liabecchiana zu Florenz!. Sie nennt als einfache Zeichen (fol. 32) 
noch die Plana (drei Téne, von denen der mittlere in der Hohe 
liegt, spiter Torculus) und die Gradata; fol. 100 derselben Hand- 
schrift steht eine zweite Tabelle, die wie die von Montecasino die 
zusammengesetzten Neumen vielfach mit anderen seltsamen Namen 
versieht?. 

Die bisherige Neumenforschung kannte von diesen Neumen- 
bezeichnungen nur diejenigen der Tabelle von Montecasino. Selbst die 
Namen des Aurelianus waren unbeachtet geblieben. Dagegen waren 
durch Lambillotte? und die folgenden Neumenforscher namentlich 
zwei Tabellen in den Vordergrund des Interesses geriickt worden, 
die jiinger und als Murbacher und Toulouser Neumentabelle bekannt 
sind. Beide Tabellen sind in Hexametern abgefaft, die offenbar 
zum Auswendiglernen bestimmt waren. Die Toulouser Tabelle labt 
durch den letzten fiinften nur ihr angehdrigen Vers durchblicken, 
da8 hier eine Auswah! vorliegt. In der Tat ist hier der Quer- 
strich, die Producta, verschwunden, und damit sind die Varianten 
des Climacus und des Scandicus auf je eine Form reduziert4. Die 
Tabellen lauten folgendermafen: 


Neumentabelle aus einer Murbacher (A) und einer 
Toulouser Handschrift (B). 


v ” ° N 5 
Epiphonus® Strophicus Punctus  Porrectus Oriscus 6 


/ Le A / Sf 


Virgula Cephalicus Clivis Quilisma Podatus 


1 Auf dieselbe machte mich der hochw. Herr D. Guido Amelli, Abt in Flo- 
renz, aufmerksam. 

2 Z. B.: Spiz, Accinia, Susina, Ictarica, Superba, Urbana, Diphtonica, Pre- 
nica, Sisubiacum brevis, Dilongior, Cratamica, Titinici, Enanitrica, Iragraphia, 
Deictica, Convenies, Pitiplicis, Amrifica, Gratuita, Mellea. 

3 Antiphonaire de S. Grégoire, p. 234. 

4 Die Auffassung Thibauts, 1. c. 70, da® sie die direkt aus dem Byzan- 
tinischen heribergenommenen Neumen enthielten und das dlteste Stadium 
der lateinischen Neumen darstellen, ist gegenitber den Neumierungen des 
40. Jahrhunderts nicht aufrecht zu halten. Die Toulouser Tabelle stammt 
vielmehr aus der Zeit der vereinfachten Choralrhythmik seit dem 44, Jahr- 
hundert. 

5 B hat Eptaphonus. 

6 B hat Orescus. 
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/ 5d / | es 


Scandicus Salicus! Climacus Torculus  Ancus 


iy ¥ 


et Pressus minor et maior, non pluribus utor. 


B fiigt hinzu: Neumarum signis erras qui plura refingis. 


Noch jiingere Tabellen bekunden in den Zeichen wie deren 
Namen den beginnenden Verfall der Choralpraxis. Wir kénnen sie 
hier tibergehen?. Dafiir mégen hier die Hauptzeichen mit den 
Namen der im vorigen angezogenen Quellen tabellarisch zusammen- 
gestellt werden (s. S. 408). 

Ks ist nicht ohne Interesse, diese verschiedenen Tabellen mit- 
einander zu vergleichen. Zunachst fallt auf, da& die Zahl der 
mit eigenen Namen behafteten Neumen zuerst gering ist, dann 
wachst und in den Murbacher und Toulouser Tabellen am reich- 
sten erscheint. Offenbar sind Zeichen wie “, A und ihnliche 
zuerst als zusammengesetzte betrachtet worden, als Verbindung 
zweier Punkte und einer Virga. Ebenso hatte man fiir die liques- 
zierenden Zeichen vw; 7, A zuerst die Gesamtbezeichnung der 
Liquida. Weiter ist bemerkenswert, daf die dltesten lateinischen 
Neumennamen unverkennbar den Namen fiir die Akzentzeichen 
entliehen wurden. Der Ersatz des Namens Acutus durch die Be- 
zeichnung Virgula in der Murbacher und Toulouser Tabelle ist fir 
die ganze Reihe der Namen charakteristisch. Erst in diesem spa- 
teren Stadium treten die griechischen Worten nachgebildeten Be- 
zeichnungen, wie Podatus, Climacus u. a., auf. Man médchte wohl 
daraus schlieBen, da die lateinischen Neumen direkt und selb~ 
stindig aus den Akzenten abgeleitet sind; fiir die spaiteren graecisie- 
renden Namen wiirde man dann byzantinische Musiker verantwort- 
lich machen, wie sich deren nachweisbar seit der Karolingerzeit 
im Abendlande aufgehalten haben. Es kann diese Méglichkeit jedoch 


1 Hier steht das Zeichen, das sonst Pes quassus genannt wird. 

2 Uber die Tabelle bei Gerbert, De cantu Il, tab. X, Nr. 2, aus einer Hand- 
schrift von St. Blasien, welche 10 Hexameter umfaBt, vgl. S. 110. Andere bei 
Riemann, Studien zur Geschichte der Notenschrift, Tafel III und S. 125 ff. Vgl. 
weiter Thibaut, Origine byzantine, p. 84 ff., Dechevrens, Etudes de science 
musicale, t. II, p. 230 ff. und III, p. 85 ff. Johannes de Muris im 14. Jahrhun- 
dert erwaihnt in Cap. VI seiner Summa musices als Notulae des Cantus usu- 
alis nur mehr Punctum, Virga sowie Clivis, Plica, Pes, Quilisma, Pressus, alle 
diese in zwei Formen, die er als major und minor bezeichnet. (Gerbert, scrip- 
tores III, 204 ff.) 


er 


Neumentabellen. 


_— 
a eee 


Zei- Aurelian! Anonymus Cod. Monte- Cod. Flo- Tabelle von|Tabelle von 
chen Vaticanus | casinensis | rentinus Murbach | Toulouse 
/ Arsis Acuta | Acc, acutus | Acc. acutus Virgula Virgula 
Wr eek: Gravis Acc. gravis | | 
-— Producta eae Perc. Longa 
. ne Punctum Brae a ger eater Punctus Punctus 
S - Oriscus Oriscus ; 
ae Acutus ee } Muta Muta Podatus Podatus 
f Gravis Circumflexus | Circumflexa Gircunfiente ‘Clivis Clivis 
/ Climacus Climacus 
Jf Scandicus Scandicus 
ee Salicus Salicus 
A | Circumflexus Plana Torculus Torculus 
V Porrectus Porrectus 
Y ; Epiphonus Epiphonus 
io Liquida Cephalicus Cephalicus 
1) Ancus Ancus 
oe Triangulata 
| Be eee ee 
Id 90) ene Inflatilis Inflatilis Strophicus | Strophicus 
“TS Tremula Gradata Gradate Quilisma Quilisma 
I~ Coagulata Pressus Pressus 


1 Johannes Cotto, cin englischer Autor der zweiten Hialfte des 44. Jahr- 
hunderts, hat die Bezeichnung Repercussa, wahrend Berno (erste Hilfte des 
44, Jahrhunderts) von Di- und Tristropha spricht: Reperewssam vero, quam 
Berno distropham vel tristropham vocat. (Gerbert, scriptores II, 263.) Ebenso 
redet Aribo von Neumen, die dzplices aut triplices in eiusdem sunt sont re- 


percussione. 


Gerbert, l. c., 226. 


Die altesten lateinischen Neumen. 109 


nicht ernstlich in Betracht kommen. Die graphische Ahnlichkeit 
der Neumen im Osten und Westen kann unméglich das Werk eines 
Zufalls sein. Zur selben Zeit, in der uns die aus den Akzenten 
gebildeten Namen iiberliefert sind, sind bei den Lateinern fiir die 
Tonarten nur griechische Namen in Gebrauch, so bei Alcuin, Aure- 
lian und ihren Nachfolgern. Nun gehoren die Tonarten gerade- 
sogut zum unentbehrlichen Hausrat damaliger Gesangspraxis wie 
die Neumen, und wenn jene aus dem Osten stammen, kann fir 
diese eine autochthon lateinische Herkunft nicht angenommen wer- 
den. Daf gerade in Rom griechisch-byzantinische Musik heimat- 
berechtigt war, erfahren wir aus den rémischen Caeremonialbiichern, 
die vom ersten Ordo romanus angefangen immer wieder griechische 
Stiicke in liturgischer Verwendung bezeugen (vgl. Teil I, S. 54). 
Die Bekanntschaft mit den griechischen Neumen wird dadurch fir 
Rom aufer Zweifel gesetzt. Auch der orientalische Charakter 
vieler lateinischer Chorale, die tiber den Syllabismus hinausgehende 
Melodik, ist der Unabhiangigkeit der lateinischen Neumen entgegen. 
Endlich verbergen sich hinter Namen wie Acuta und Gravis die 
griechischen Neumenbezeichnungen Oxeia und Bareia, und Arsis 
und Thesis sind direkt griechische Worte. Man kann daher aus 
der anfanglichen Bevorzugung der lateinischen Akzentneumen nur 
den Schlu8 ziehen, daf’ bei den Lateinern der Zusammenhang der 
Neumen mit den Akzenten besonders lebendig blieb. So erklart 
sich auch der Name »Muta« fiir das Zeichen </. Er geht auf das 
Zeichen des Spiritus lenis zuriick, das nicht ausgesprochen wird, 
also »stumm« ist. Wir werden aber noch sehen, daf die Lateiner, 
obschon durch das orientalische Vorbild angeregt, dennoch ihre 
Neumen mit einiger Selbstandigkeit weitergebildet haben. 
Kine haltlose Vermutung wire es, wollte man in den lateinischen 
Namen der ersten Neumentabellen die Tendenz erblicken, den ge- 
schichtlichen Hergang zu verschleiern, so etwa, wie Gevaert die 
gesamte gregorianische Tradition fiir eine von den rémischen 
Sangern des 8. und 9. Jahrhunderts aufgebrachte Legende erklart. 
Nichts lieSe sich zur Stiitze einer solchen Vermutung vorbringen. 

Die Namen der Murbacher und der Toulouser Tabellen sind 
durch die Neumenforscher seit der Mitte des 19. Jahrhunderts der 
Historiographie einverleibt worden. Entstammen sie auch einer 
jiingeren Uberlieferung, so haben sie den Vorzug, an den Uber- 
gang der Neumen von Osten nach Westen zu erinnern. 

Ein interessantes Problem der Neumengeschichte wird durch 
die Neumentabelle aufgerollt, die Gerbert in seinem Buche De 
Cantu et Musica sacra, t. II, Tafel X, Nr. 2, verdffentlicht hat. Sie 


110 Griechische Namen, 


muf aus einer Gegend stammen, wo die gotischen Schriftziige zu 
Hause waren und im 12.—13. Jahrhundert geschrieben sein. Die 
Tabelle iiberliefert in 10 Hexametern 40 Neumenzeichen, die uns 
fast alle schon bekannt sind, aber mit eigenen Namen. Der Por- 
rectus hei®t da Pentafonus, der Strophicus hat die Form des Tor- 
culus resupinus, der Epiphonus heift Gnomo; wir begegnen weiter 
Namen wie Gutturalis, Pinnosa, Tramea, Cenir, Proslambanomenon, 
Tetradius, Ygon, Pentadicon, Bislicus, Tragicon, Ypodicus usw. 
Viele von diesen Namen sind griechisch. Es hat aber keinen Zweck, 
mit Fétis! und Thibaut? die Etymologie dieser Worte zu befragen. 
Fir ibren Sinn und Neumeninhalt kommt dabei nichts heraus. 
Eines aber ist sicher: entweder stammen diese Namen aus der 
ersten Zeit deutscher Neumation und enthalten die Namen, die 
damals den deutschen Neumenschreibern von den rémischen Sén- 
gern tibergeben wurden, oder aber sie bezeugen, da die deutschen 
Neumen noch im 12. und 43. Jahrhundert unter dem Einflusse der 
byzantinischen Musiker gestanden haben. Anders lassen sich die 
vielen griechischen Namen nicht erkliren. Griechische Musiker 
kamen aber schon unter Pippin und Karl dem Grofen ins Franken- 
land; sie brachten von Byzanz die Orgeln, welche der Herrscher 
des Ostens dem Frankenherrscher zum Geschenke machte. Auch 
sonst ist die Anwesenheit von Griechen im Frankenlande vielfach 
bezeugt (vgl. die griechischen Stiicke in den lateinischen Codd. und 
die Anekdoten iiber die Griechen am Hofe Karls usw.). Welche 
von den beiden erwahnten Moéglichkeiten tiber die Entstehung der 
Neumentabelle Gerberts die richtige ist, wird sich schwer entschei- 
den lassen. Die Irrtiimer in der Tabelle (z. B. der Strophicus hat 
das Zeichen des Torculus resupinus usw.) scheinen darauf hinzu- 
weisen, dafi hier die spitere Abschrift eines Alteren Originals vor- 
liegt, da& aber der Schreiber der Kopie nicht alles mehr verstand. 
Unter allen Umstinden bedeutet die Tabelle ein Argument fiir die 
griechische Herkunft mancher lateinischer Neumen. 

Ohne bedeutsame Umgestaltungen hat sich dieser Prozef§ aber 
nicht vollzogen. Bei aller Ahnlichkeit der Formen besteht zwischen 
den lJateinischen und den griechischen Neumen ein starker Gegen- 
salz ihrer Bedeutung. Ob die Neumen in Italien und tberhaupt 
in der lateinischen Kirche zuerst Intervallsinn besafen, wie im 
Osten, diese Frage michte man angesichts der bis heute vorliegen- 
den Frihdenkmiler lateinischer Neumen immer noch verneinen. 


1 Histoire générale de la musique, t. IV, p. 254. 
2 Origines byzantine de la notation neumatique, p. 84 ff. 
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Die Neumen, die zur Notierung der offiziellen rémischen Singweisen 
im Mef- und Offiziumsgesangbuch verwendet wurden, gleichen den 
byzantinischen mehr in der Form als in dem Inhalt. Man kann 
der Vermutung kaum ausweichen, da8 die Neumen auf dem 
Wege zu den Lateinern der Hauptsache nach wenigstens 
ihren konkreten Intervallsinn verloren haben; derselbe 
scheint sich zur Angabe der Richtung im allgemeinen 
verflichtigt*zu haben. Die rémischen Neumenschreiber und 
ihre Nachfolger im Norden verwendeten die Neumen nicht als 
Intervallzeichen, sondern in der Regel nur als Zeichen fiir das 
Steigen und Fallen der melodischen Linie. Niherten sie sich damit 
der urspriinglich mehr unbestimmten Bedeutung der Akzente — 
wieviel die Stimme beim Acutus steigt, beim Gravis fallt, ist nicht 
fixiert, -- so war dennoch nunmehr ein folgenschwerer Riick- 
schritt gemacht. Den Neumen war ihre eigentliche Daseinsberech- 
tigung genommen; fiir eine solche allgemeine Verwendung waren sie 
nicht geschaffen. Kein Wunder, wenn die dergestalt erdffnete Periode 
der Tonschrift und des Kirchengesanges selbst von ihren Zeugen als 
ein Zeitalter der Schwierigkeiten und Miihen gekennzeichnet wird, 

Darauf hat sich die Arbeit der Lateiner an der Neumenschrift 
nicht beschrankt. Sobald die genaue Messung der melodischen 
Bewegung in die Héhe und Tiefe aufhdrte, wurde von selbst eine 
Anzahl von Zeichen tberfliissig; ein oder ein paar Zeichen fir die 
steigende Bewegung und ebensolche fiir die fallende geniigten. 
Héchstens rhythmische Verschiedenheiten erheischten noch weiter- 
hin eine mafige Differenzierung. Wir sehen daher bei den La- 
teinern als Zeichen fiir das Steigen der Melodie die Virgula ver- 
wendet, fiir das Fallen die Virga jacens (Producta). Ihre Verbindung 
liefert den Podatus, die Clivis, den Torculus und Porrectus. Das 
Punctum geht mit der Virga Verbindungen ein wie den Climacus, 
Scandicus, Salicus. Beim Salicus erscheint der Haken 9, der 
mit der Virga auch noch zu Figuren wie das Quilisma zusam- 
mentritt. So kommt es, daf die lateinischen Neumen als Gan- 
zes der graphischen Eigenart nicht entbehren, die sich namentlich 
in der Bildung der Zeichen fiir Tonkomplexe, fiir zusammengesetzte 
Neumen, ausspricht und es erklarlich macht, dafi man ihre Hei- 
mat lange in Rom oder wenigstens innerhalb der lateinischen 
Christenheit gesucht hat. Ahnlich verhalten sich die gregorianischen 
Gesiinge selbst. Immer wieder lenken sie den Blick des Forschers 
auf den Orient. Dennoch sind sie in Rom fiir die Zwecke der 
lateinischen Liturgie komponiert, wenigstens redigiert und gesam- 
melt worden. 


Te Die Neumen und die Intervalle. 


Ein Moment, das unter Umstainden hier schwer in die Wag- 
schale fallt, ist das Verhiltnis.der beiden Schreibarten der latei- 
nischen Neumen zueinander. Die bisher bekannten italischen Neu- 
mierungen alter Zeit stiitzen die Annahme, daf die Zeichen zunachst 
in einer mehr oder weniger horizontalen Linie und in runden, 
kurrenten Formen tiber dem Text geschrieben wurden!; spater 
versuchten die Schreiber, die Weite der melodischen Schritte in 
der graphischen Ausdehnung der Neumen zum Ausdruck zu bringen 
und verwendeten dann eckige, scharfkantige Formen. Das heiSt, 
die lateinische diastematische Verwendung der Neumen ist als das 
jiingere Stadium anzusehen. Schon hier mag aber betont werden?, 
daf§{ neue Funde dies geschichtliche Verhaltnis zu modifizieren 
imstande waren; sie kinnten dazu verleiten, die diastema- 
tische, exakt intervallengemaifSe Zeichnung der Neumen 
als das Urspritingliche anzusehen, und die Schreibung der 
Neumen hintereinander ohne genaue Abmessung der melodischen 
Bewegung den Schreibern zur Last zu legen, denen es zuviel Miihe 
machte, bei jedem einzelnen Striche auf das entsprechende Inter- 
vall zu achten. Daf damit die gesamte lateinische Neumenge- 
schichte mit einem Schlage in ein neues Licht rticken wiirde, ist 
klar. Der selbstiindige Anteil der Lateiner bei der Ubernahme 
der musikalischen Schrift aus dem Osten wiirde damit aufer- 
ordentlich wachsen und ihre Abhangigkeit von den Neumenschrei- 
bern des Orients zusammenschrumpfen. Man miifte ihnen dann 
sogar das Verdienst zuschreiben, ein neues und fruchtbares Prinzip 
der Zeichenverwendung ersonnen und durchgefiihrt zu haben, das 
nur durch die Ungunst der Verhaltnisse fiir eine Zeit lang in den 
Hintergrund gedrangt worden sei. Alles das sind Méglichkeiten, 
die heute noch nicht entschieden werden kinnen, die aber die 
zukinftige Neumenforschung im Auge behalten muf. 

Die Frage nach dem Zusammenhange der beiden grofen Neu- 
menfamilien ist aber auch damit noch nicht restlos beantwortet. 
Es muf hier noch betont werden, da, wahrend die bis heute 


' 1 Aus diesem Grunde geht die Tabelle auf S. 108 und die Darstellung 
der folgenden Kapitel von den runden Neumen als den urspriinglichen aus, 
die sich auch den orientalischen Formen mehr niahern als z, B. die eckigen 
Zeichen der italischen Neumen. Damit soll natirlich die Prioritét jener nicht 
als eine absolut sichere Tatsache hingestellt werden. 
2 Naheres im XII. Kapitel. 
3 Schon Fleischer hat diese Méglichkeit der lateinischen Neumenentwick- 
lung geahnt und seiner Darstellung zugrunde gelegt, wenn schon auf Grund 
einer unhaltbaren Datierung der Neumen im Codex Amiatinus; vgl. oben S. 102. 
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aufgefundenen byzantinischen Vollneumierungen die Werke der 
griechischen Hymnoden iiberliefern, also Kompositionen poetischer 
Texte, die Altesten lateinischen Neumen zumeist tiber Texten in 
Prosaform (Psalmverse u. a.) geschrieben sind. Hier funktionieren 
die Neumen anders als dort, und es wire nicht unmdglich, da8 
diese verschiedene Bestimmung eine Differenzierung der Tonzeichen 
im Gefolge gehabt hatte. Die melodischen Formen fiir die Psalm- 
texte der griechischen Messe, die dem lateinischen Graduale, Offer- 
torium usw., also dem Proprium entsprechen, finden wir, soweit 
bisher bekannt, nirgendwo aufgezeichnet. Und doch waren solche 
Aufzeichnungen notwendig, um den stringenten Beweis fir die 
Abhangigkeit der lateinischen Neumen von den byzantinischen zu 
fiihren. Ferner: die Geschichte berichtet zu verschiedenen Zeiten 
von Einwirkungen byzantinischer Riten auf diejenigen Roms, und 
die Anlage des rdémischen MefSgesangbuches spiegelt die daraus 
resultierenden Schichten noch heute deutlich wieder (vgl. Teil I, 
S. 50 ff.). Da nun die altesten byzantinischen Hymnenneumierungen 
und die Altesten lateinischen Neumen ungefahr gleichen Alters sind, 
dem 9.—10. Jahrhundert angehdren, so ist keine Veranlassung, 
die lateinischen Zeichen aus derjenigen Neumenform abzuleiten, die 
in den byzantinischen Hymnensammlungen vorliegt. So wie Thibaut 
das Verhaltnis der lateinischen Neumen zu denen des Ostens for- 
muliert hat, kann ein Zusammenhang beider nicht nachgewiesen 
werden. Statt eine direkte Ubernahme der byzantinischen Neumen 
durch Rom anzunehmen, ist es geratener, die Beziehungen zeitlich 
wie Ortlich weiter zu fassen. Zeitlich, insofern man eher auf ein 
iilteres Stadium von Beziehungen Roms zum Osten zuriickgreifen 
wird; odrtlich, insofern die Méglichkeit der Herkunft der Jateinischen 
liturgischen Tonschrift aus eimem anderen Gebiete der von grie- 
chischer Kultur erfiillten christlichen Welt des Ostens bestehen 
bleibt. Faktisch list die Annahme eines Zusammenhanges 
der Neumen Roms mit einem den byzantinischen Hym- 
nennotierungen geschichtlich vorausliegenden oder zu 
ihnen parallel] laufenden, eventuell gleichzeitigen, aber 
nicht byzantinischen, sondern z. B. syrisch-griechischen 
Neumentypus, der dann den Prosodiezeichen vielleicht naiher 
stand als die friihbyzantinischen Neumen, alle Schwierigkeiten. 
Sie erklirt die Verschiedenheit der lateinischen und der byzan- 
tinischen Neumen, sleht aber auch im Kinklang mit der unbe- 
zweifelbaren Abhingigkeit Roms vom Orient in vielen liturgischen 
und musikalischen Dingen. 

Nicht ohne Absicht habe ich die mannigfachen Gesichtspunkte 


Wagner, Gregor. Melod. II. 8 
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hervorgehoben, die fiir die Untersuchung der Herkunft der latei- 
nischen Neumen in die Wagschale fallen; das Problem ist ein 
schwieriges und komplizierter, als manche glauben; die Einzelfragen 
drangen sich so zahlreich auf, daf’ man eine definitive Formulie- 
rung nur mit grofer Vorsicht aussprechen darf. Wie dem nun 
sei, die germanischen und frankischen Kirchen des Nordens haben 
die Neumen mit den liturgischen Gesingen aus Rom bezogen. 
Noch im 41. Jahrhundert spricht der Anonymus von Angouléme 
von der Nota Romana. 


1 Ademari Hist. lib. Il, 8. Monum. Germ. Script. 1V, p. 448. Er schrieb 
um 1028. Wenn jiingst ein Zusammenhang der Neumen mit der alten kel- 
tischen Musikkultur aufgestellt wurde, so bedeutet das die verunglickte Wie- 
deraufnahme einer Jangst abgetanen Hypothesie (Fétis schrieb den Germanen 
die Vaterschaft der lateinischen Neumen zu). Vielleicht kommt man ndach- 
stens noch dazu, den gesamten Liederschatz der rémischen Kirche als ein 
Produkt des keltischen Ingeniums nachzuweisen. Der Anfang ist bereits dazu 
gemacht; Gregor I. wird neuerdings als keltischer Abstammung ausgegeben. 


VIL. Kapitel. 
Die wichtigsten Strichneumen. 


Die Grundformen der Strich-(Akzent-)neumen, die fast in allen 
Neumenfamilien lateinischer Herkunft wiederkehren und alle Schick- 
sale der lateinischen Schrift tiberdauert haben, werden durch die 
folgenden Zeichen gebildet, denen ich die seit dem 12. Jahrhundert 
bis heute iibliche quadratische Form gleich beiftige. Da diese je- 
doch die rhythmischen Werte vereinfacht hat, so mége der ur- 
sprtingliche rhythmische Sinn durch moderne Zeichen erliutert 


N 


werden, wobei ich als Zeichen des kurzen Tones « , des langen 


@ setze: 
/ Virga (recta), Virgula 1 ra 
— Virga jacens » > Ein Ton ¢ 
« Punctum , ? 
N | | | N | 
/ Jv / Pes, Podatus | Min ct LS et 
Zwei Tone 
OS pei: he 
Lf f Flexa, Clinis, Clivis fa .@ 
eee err! 
“A” J Torculus, Pes flexus ft eo * e@ e “-e6 
N 
/# Flexa resupina, Porrectus ‘pene 
| Drei Tone 
Ch ed) 4d] 
f, / Climacus *e, 
i iia here 
/ J Scandicus ral of 


4. Die Virgula oder Virga ist nichts als der Accentus acutus, 
die Oxeia der Byzantiner, der Schescht der Armenier. Die latei- 
nische Bezeichnung (= Rute, Stock) nimmt auf seine Form Bezug. 

g* 
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Sie bedeutet melodisch einen héheren Ton. Ihre urspriingliche 
Form, ein von unten nach oben gehender Strich — wir ziehen 
ihn heute umgekehrt —- entspricht sehr gut dieser Bedeutung. 
Rhythmisch bezeichnet sie eine Longa. Also erklirt sie der Ano- 
nymus Vaticanus und die Scholien der Musica Enchiriadis, beides 
Quellen der besten Zeit, des 10. Jahrhunderts!. Mit ihr ist rhyth- 
misch identisch 

2. die Virga jacens oder Producta, wie der Name sagt, 
nur eine auf die Seite gelegte Virga?. Melodisch bedeutet sie einen 
tieferen Ton oder das Verweilen auf der erreichten Tonhdhe. Auch 
die altesten praktischen Quellen, die Gesangbiicher, unterscheiden 
sie konsequent von der gewodhnlichen Virga, namentlich aber vom 
Punctum und bestatigen so die Angaben der Neumentabellen und 
theoretischen Schriften. Seit dem 14. Jahrhundert verschwindet 
sie aber und geht in das Punctum auf, was eine Verarmung der 
Rhythmik nach sich zog. Ihren Wert als Longazeichen stellt 
die Identitét mit der Virga, sowie dem Lingestrich der antiken 
Prosodie, aber auch die Neumentabellen von Montecasino und 
Florenz, vor allem aber der Anonymus Vaticanus aufer Zweifel, 
die sie tibereinstimmend Longa nennen. Am langsten erhielt sich 
die Unterscheidung der Virga jacens vom Punctum, wie tiberhaupt 
die urspriingliche Neumenrhythmik, in den alemannischen Kirchen. 
Wenn der Scholastiker Aribo von Freisingen im 44. Jahrhundert 
als Neumae simplices nur die Virgula und die Jacens bezeichnet 
(Gerbert, scriptores IL, 226), so steht er damit auf dem Boden 
der besten Uberlieferung, denn das Punctum wurde zuerst nur in 
zusammengesetzten Figuren gebraucht und ist keine neuma sim- 
plex; syllabische Aufzeichnungen verwenden da regelmifig Virga 
und Jacens, jene fiir relativ hdhere, diese fiir relativ tiefere Tone’. 


1 Da die Rhythmik der Neumen spater im Zusammenhang wird behandelt 
werden, beschrénke ich mich hier auf einige Quellenhinweise. 

2 Die Bezcichnung Virga jacens ist durch Hucbald und Aribo wberliefert, der 
Name Producta durch den Anonymus Vaticanus. Die neuerdings aufgekommene 
Bezeichnung Punctum planum, die das Zeichen statt von der Virga vom 
Punctum ableitet, ist nur geeignet, die folgenschwere Verwechslung von Virga 
jacens und Punctum, die eine quellengemé8e Erkenntnis des Neumenrhythmus 
so lange verhinderte, unsterblich zu machen. Wozu auch heute noch neue 
Namen erfinden, wo die Quellen uns die richtigen und urspringlichen nicht 
verschweigen ? 

3 Schon P. Schubiger, Die Singerschule St. Gallens, 1858, S. 8, und Mo- 
numenta p. I, hat die rhythmische Identitét der beiden Formen der Virga 
erkannt, sowie die Bedeutung des Punctum als eines kurzen Tones. Die Virga 


fine Ubertrégt er als a das Punctum als BP Raymund Schlecht in 
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3. Das Punctum ist der gewodhnliche runde Punkt und ent- 
spricht dem byzantinischen Kentema. Seine melodische Bedeutung 
ist die des tieferen Tones, seine rhythmische nach den genannten 
Zeugen die des kurzen Tones, der Brevis. Wie bereits angedeutet, 
steht das Punctum urspriinglich niemals auf einer Silbe fiir sich 
allein, sondern nur in Verbindungen mit den beiden Formen der 
Virga und sich selbst; das Einzelzeichen fiir den tieferen Ton ist 
dann die Virga jacens. Als aber Virga jacens und Punctum seit 
dem 44. Jahrhundert in ein Zeichen verschmolzen, offenbar unter 
der Einwirkung des Gesetzes des geringeren Kraftaufwandes oder 
aus Nachlissigkeit der Schreiber, verlor das Punctum seinen ur- 
spriinglichen rhythmischen Sinn und bildete von da an mit der 
Virga das gewohnliche Zeichen fiir den einzelnen Ton, die Virga 
fiir den hdheren, das Punctum fiir den tieferen. Der erste Autor, 
der diese Wandlung bezeugt, ist ein Englander, Cotto: Sim- 
plicem neumam dicimus virgulam vel punctum (Gerbert, scriptores 
II, 263)1. Hier ist Punctum als fiir sich alleinstehendes, selbstiin- 
diges Zeichen bezeugt; es hat also bereits die Stelle der Virga 
jacens tibernommen. Im 44. Jahrhundert definiert Johannes de 
Muris die Virga als eine Nota simplex ad modum virgae oblongae, 
vom Punctum aber sagt er: Punctus ad modum puncti formatur, 
et adjungitur quandoque virgae, quandoque plicae (er meint damit 
die spiter zu erdrternden liqueszierenden Zeichen), quandoque po- 
dato, quandoque unum solum, quandoque plura pariter, praecipue 
in tonorum descensu. Er meint mit dem descensus tonorum Fi- 
guren wie den Climacus (Gerbert, scriptores III, 204 ff.). 

&. Der Pes oder Podatus, vom griechischen rod<, xoddc, 
hat seinen Namen von seiner Form, die einem Fufe gleicht. Er 
bedeutet die Verbindung von zwei Ténen, von denen der zweite 
hoher liegt als der erste, und gleicht der ekphonetischen Kremaste, 


der Trierer Cacilia (Beilage fiir die Mitglieder des Choralvereins), 1872, Nr. 8 ff., 
driickt sich unsicher aus, bestimmt aber das Zeichen — als langeren Ton 
wie das Punctum; in sciner Geschichte der Kirchenmusik, 1879, S. 22 und 


S. 222, erklirt er aber die Virga als &, das Punctum als A, Beide deutsche 
Forscher waren demnach langst vor der Entdeckung des Anonymus Vaticanus 
zur Erkenntnis des richtigen Verhdltnisses beider Zeichen zueinander gelangt, 
eine Tatsache, die betont werden darf. 

1 Es ist nicht iberflissig, daran zu erinnern, da8 Cotto einer der wich- 
tigsten, Zeugen der organalen Praxis im 44. Jahrhundert ist. Das Organum, 
das nach der tbereinstimmenden Aussage der Quellen (Musica Enchiriadis und 
Kélner Traktat) langsam und bedachtig ausgefihrt wurde, kann die Verar- 
imung der Rhythmik herbeigefihrt haben. 
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dem armenischen Pusch. Die iltesten Denkmiler! halten deutlich 
zwei Formen des Pes auseinander, ~/ und / oder J. Die runde 
Form verbindet einen kurzen Ton (iiber diese Bedeutung des Hakens 
wu spiter) mit dem langen der Virga; die winklige Form verbin- 
det die Virga jacens (Producta) mit der Virga, bedeutet also zwei 
lange Tone. Die Form / (Virga praepunctis) ist rhythmisch iden- 
tisch mit der runden Form. Johannes de Muris erklirt den Po- 
datus also: continet duas notas, quarum una est inferior et alia 
superior ascendendo. Uber seinen rhythmischen Inhalt bemerkt 
er: Pes notulis binis vult sursum tendere crescens (Gerbert, scri- 
ptores III, 202), d. h. der Pes wurde zu seiner Zeit (14. Jahrhundert) 
meist crescendo ausgefiihrt; allerdings kann das Wort crescens 
sich auch auf die blof&e Verlingerung der zweiten Note beziehen. 
In dem Prosatext vor dem metrischen sagt Johannes nur: Podatus 
continet notas duas, quarum una est inferior et alia superior as- 
cendendo. 

5. Gegenbild des Pes nach Form und Bedeutung ist die Clivis, 
Flexa oder Clinis, von xAtvw neigen oder flectere beugen, um- 
wenden. Ihr armenisches Analogon ist Baroig oder Kurr. Eine 
etymologisch wie inhaltlich merkwiirdige Erklirung liefert Johannes 
de Muris: Clivis dicitur a Cleo, quod est melum (!) et. componitur 
ex nota et seminota, et signat quod vox debet inflecti (Gerbert, 
]. c.); der metrische Text lautet: vult notulis binis semper descen- 
dere Clivis, obscurumque sonum notat illius nota finis. Etwas 
problematisch ist die rhythmische Bedeutung der Flexa, wenigstens 
ihres zweiten Tones. Die Handschriften 359 und 390—391 in 
St. Gallen aus dem 10. Jahrhundert schreiben den Torculus, die 
Erweiterung der Flexa, regelmaSig mit ganz kurzem dritten Strich, 
der mehr einem Bogen ahnlich sieht. Jedenfalls ist damit die Kirze 
des dritten Tones angezeigt. Auf er diesem Torculus kennen sie 
nur noch denjenigen, in welchem alle drei Téne (vgl. das zweite 
Zeichen der Tabelle) oder der letzte verlangert ist, vermittelst des 
sanktgallischen Verlangerungszeichens (wortiber spiter). Dann kann 
man aber auch den zweiten Ton der Flexa als einen kurzen inter- 
pretieren, selbst wenn der zweite Strich mehr Virga als Haken ist. 
Der zweite Clivisstrich ist in der Tat auch in den franzdsischen 
und englischen Neumen, welch letztere ja mit den sanktgallischen 
enge verwandt sind, in der Regel hakenformig. LEinige sanktgal- 
lische Neumatoren kennen auch eine Flexa, deren zweiter Strich 
den ersten an Lange noch itbertrifft, so der Schreiber der Hs. 381. 


1 Nicht nur die sanktgallischen, auch die italischen und englischen. 
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Diese Flexa steht aber nicht, um ein weiteres Intervall zu mar- 
kieren, sondern fiir die absteigende Sekunde!. Melodischen Sinn 
hat daher diese Verlangerung nicht, ich vermute vielmehr fiir sie 
einen langeren Ton. Auch deshalb wird man: den zweiten Strich der 
gewohnilchen Flexa als Zeichen eines kurzen Tones deuten diirfen, 
selbst wenn er etwas linger als der Haken ist, wie ja meist die 
sanktgallische Flexa. Diese wiirde dann nach der Auffassung Gui- 
dos, der in den Neumen die Versfii&e wiederfindet (vgl. unten im 
Kapitel tber die Rhythmik der Neumen), trochiisch verlaufen 


| 
aris, und so das Gegenbild des gewodhnlichen Pes bilden, der 


| 
einem Jambus « © entspricht. Diese Deutung scheint auch Jo- 


hannes de Muris zu fordern. Fiir den Porrectus diirfte sich daraus 
die Kiirze des mittleren Tones ergeben. 

6. Wie aus der Virga die Flexa entsteht, so aus dem Pes der 
Pes flexus, der auch Torculus heift, von torquére, drehen, 
winden. Seine Bedeutung ist diejenige von drei Ténen, von denen 
der zweite der héchste ist, und zwar verbindet seine erste Form 
einen kurzen, einen langen und einen kurzen Ton, seine zweite 
gestreckte Form, die am Schlusse und bei schlugaihnlichen Wen- 
dungen heliebt ist, drei lange Tone. Man kann daher diesen Tor- 
culus longus nennen. Uber die byzantinische Kathiste in sankt- 
gallischen Handschriften vgl. oben S. 40. 

7. Die Flexa resupina ist die um einen héheren Ton er- 
weiterte Flexa. Dom Pothier hat dafiir den Namen Porrectus 
eingefiihrt, der in den Neumentabellen des Mittelalters einem Zei- 
chen beigelegt ist, welches eine gewisse Abnlichkeit mit ihm be- 
sitzt, sonst aber in die Klasse der Verzierungsneumen zu gehdren 
scheint und wie das Gegenbild des Oriscus aussieht. Die Bedeu- 
tung der Flexa resupina folgt aus ihrer Zusammensetzung aus Flexa 
und Virga. 

8. Der Climacus besteht aus Virga und zwei angehingten 
Punkten, bedeutet demnach die absteigende Verbindung dreier Tone, 
von denen der erste eine Longa ist, die zwei anderen Breves sind. 
Er kommt in mehreren Spielarten vor; so wird einer oder beide 


Punkte durch die Virga jacens ersetzt 7, A, 4, wobei sich 
der rhythmische Sinn der Neume entsprechend modifiziert: aaah 
oe ieatr deine a Se 


1 Die Psalmverse der Introitus und Communionen des lV. Tones haben 
diese Flexa oft sogar dreimal in derselben Formel und in der Bedeutung von 


ag oder gf. 
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aa, dent Mit der ersten dieser drei Figuren wird diese A 
— SS 


identisch sein, die Flexa mit Punctum verbindet. Das Wort Cli- 
macus stammt offenbar vom griechischen xAtyaé. 

9. Sein Gegenbild, der Scandicus /, der dem armenischen 
Zarg Abnlich ist, verbindet drei Téne steigender Tendenz; Vari- 
anten, die keiner besonderen Erklirung bediirfen, sind /, /, J. 
Die longobardisehe Form _) ist jedenfalls identiseh mit dem Zei- 
chen /, da sie aus drei geraden Strichen sich zusammensetzt. 
Auch die Form &%, Punctum mit Podatus, kommt vor. 

Im Grunde lassen sich alle neun Zeichen auf den Accentus 
acutus, gravis und den Punkt zuriickfiihren, auf Virga, Producta 
und Punctum und deren Verbindungen. Die Kombinationsméglich- 
keit geht aber weiter, und es ergeben sich zahlreiche zusammen- 
gesetzte Zeichen, je nachdem Striche und Punkte vor- und nach- 
gesetzt werden. Diese Kombinationen sind, wie es scheint, lateinischer 
Herkunft, die griechischen Neumen haben keine Analoga dazu, wohl 
aber kennen die armenischen derartige zusammengesetzte Zeichen. 
Dabei sind drei Fille zu unterscheiden: 

a) Neumen, die mit einer Virga schliefien, also einem rechts 
nach oben gezogenen Strich, dem Acutus, kénnen durch Beisetzung 
eines Gravis erweitert werden. Hier wiederholt sich der Vorgang, 
der die Virga zur Flexa machte. So entsteht aus 


. 


dem Porrectus ~v der Porrectus flexus 47 NoMa fate 


dem Scandicus / der Scandicus flexus .7 jata afa 


b) Neumen, die mit einem Gravis schlieBen, kinnen durch den 
Acutus, die Virga, erweitert werden; sie erhalten dann den Zusatz 
resupinus : 

Torculus resupinus eZ ata§ 
Climacus resupinus “Y 4a 


Der Porrectus selbst ist, wie wir sahen, eine Flexa resupina. 

Es gibt auch Zeichen, die aus der Verbindung beider Erwei- 
terungsarten enstanden sind; sie haben den Beisatz flexus resupinus 
resp. resupinus flexus; z. B.: 


 Scandicus flexus resupinus gNQ (= Scandicus + Pes) 
yyy Porrectus flexus resupinus Mf} (= Porrectus + Pes) 
YY Torculus resupinus flexus sa (= Torculus + Flexa) 
AA Climacus resupinus flexus 4afa (= Climacus + Flexa) 


c) Neue Zeichen entstanden endlich auf dieselbe Weise, wie die 
Virga sich zum Scandicus und Climacus erweitert hatte; und zwar 
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konnten die Puncta vor und nach dem urspriinglichen Zeichen 
angebracht werden. Man hatte dafiir die Bezeichnung prae- und 
subpunctis. Wurden sowohl vor als nach dem Urzeichen Puncta 
angebracht, so sagte man cumpunctis. Betraf die Erweiterung 
zwei Puncta, so sagte man in allen drei Fallen bipunctis, betraf 
sie drei, so tripunctis, vier, so diatessaris, fiinf, so diapentis. So 
ergaben sich die folgenden Kombinationen : 


/ Virga praebipunctis .§ 

/ Virga subbipunctis 44 

4 Virga cumbipunctis si, 

/ Virga praetripunctis oy 

/, Virga subtripunctis 4 

<. Virga cumtripunctis 2s 

“% Pes subbipunctis fy 

“YY Porrectus subbipunctis Sg, 
¢ Pes praepunctis # 


Natirlich kénnen diesen erweiterten Zeichen auch wieder Virgen 
angehingt werden, z. B.: 


v%/ Pes subbipunctis resupinus 
WV:/ Porrectus subbipunctis resupinus! 


Die akzentische Grundlage der lateinischen Neumen erwies sich 
als zweckmaSig und hat sich tiberall bewahrt, trotz aller Modi- 
fikationen, welche die Neumen im Laufe der Jahrhunderte und in 
den verschiedenen Landern an sich erfuhren. Noch die Dokumente 
des 16. Jahrhunderts unterscheiden deutlich die Zeichen fiir die 
Hinzelnote wie fir die Gruppen, und zwar so, dafi der Zusammen- 
hang mit den urspriinglichen Formen des Podatus und der Flexa, 
des Torculus und des Porrectus, des Climacus und Scandicus sich 
niemals verleugnet. Nur der rhythmische Sinn der Neumen erfubr 
mancherlei Umbildungen. 


1 Die Zeichen und Namen dieser Neumenzusammensetzungen sind uns 
uberliefert in der Ottenburger Neumentabelle, die P. Lambillotte in seinem 
Clef des Mélodies grégoriennes dans les antiques systemes de notations ver- 
offentlichte, Paris 4854. Vgl. auch die minder ausfithrliche Tabelle Walter 
Odingtons bei Coussemaker, scriptores I, 243, die aber wenig zuverlissig wber- 
liefert ist. 
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Wie in der griechischen und armenischen Neumenfamilie, so 
gesellt sich auch in den iiltesten lateinischen Neumendenkmialern, 
den praktischen wie den Neumentabellen, zu den aus dem Akzent- 
strich abgeleiteten Neumen eine Zeichengruppe, die den Apostroph, 
den Haken, zugrunde legt. Auch der Apostroph gehért zu den 
altklassischen Prosodien, Akzenten (vgl. oben S. 19); und die auf 
ihn zuriickgehende Gruppe entfernt sich nicht von den Grundlagen 
der lateinischen Neumen, die wir bisher kennen gelernt haben. 
Dennoch empfiehlt sich ihre gesonderte Darstellung wegen ihrer 
graphischen Eigenart und ihrer Bedeutung. 

Die Strichneumen lassen keinem Zweifel tiber ibren tonischen 
und diatonischen Inhalt Raum; das Bestimmte und Energische ihres 
Schriftcharakters scheint damit wohl zu harmonieren. Sie spiegeln 
den Grundri8 der Melodie wider. Die Unbestimmtheit und Schmieg- 
samkeit des Hakens dagegen scheint von vornherein mehr beweg- 
liche, schwankende Tonverhiltnisse anzudeuten. In der Tat beziehen 
sich diese Zeichen meist auf Téne oder Figuren, die sich an dia- 
tonische Stufen anschmiegen, selbst aber oft der Bestimmtheit der 
Diatonik entbehren, chromatischen u. a. Veriinderungen oder aber 
rhythmischen Verzierungen entsprechen. 

Die Zahl dieser der alten Zeit eigentiimlichen Zeichen ist nicht 
gering. Schon friih aber begann man die meisten auszuschalten 
oder durch gewéhnliche zu ersetzen, sei es, daf man in ihnen nur 
unwesentliche Glieder der Melodie erblickte, sei es aus anderen 
Griinden. Es ist daher nicht immer leicht, ihre urspriingliche Be- 
deutung zu bestimmen. Fiir einige kénnen wir aus gelegentlichen 
Auferungen der Autoren oder anderen Dokumenten Belehrung 
schipfen, bei anderen ist man mehr auf die Vergleichung von 
Handschriften verséhiedener Zeit und Herkunft angewiesen, zu- 
weilen auch auf bloSe Vermutungen. Wir sind dadurch in den 
Zwang versetzt, der Entwicklung dieser Zeichen ein grofes Stiick 
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uber die Zeit hinaus nachzugehen, auf welche wir uns im vorigen 


Kapitel fiir die Akzentneumen beschrankt haben. 


Zunichst folge die Zusammenstellung der wichtigsten Haken- 


neumen. 
Die Hakenneumen. 
Neumen Namen Spatere Form 
? , Apostropha . " 
| g 
as 
29-4 a, Bistropha Sees ae 
q Repercussa 
999 1m “ Tristropha) . y aan 
a, | Flexa strophica . a 
Sl, Torculus strophicus fa 
92? 522? | Apostropha mit Bi- und Tristropha ee aes 
5 p pha mit Bi- und Tristroph 
VE Cephalicus Ic 
v | Epiphonus a 
ares _ Pinnosa. a 
CEA Porrectus liquescens fe AS 
vy £ | Scandicus liquescens . | 2 f 
| | 
SS | Torculus liquescens as. 
| 
f? Climacus liquescens (Ancus, Sinuosus) fs 
+9 999 | Bi-, Tristropha liquescens . ete aol 
. ay 
be Pressus liquescens . = 
b Oriscus . a 
ge Salicus . ad 
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Die Hakenneumen (Fortsetzung). 


Weumen Namen Spatere Form 
| 
cas Ouilismias: secu he ea Oe ae eee ra 
oS Res ccqasSust youn a: ike eee yee cys a cae eee 
J QOuilisiaae prac pun Clemens seen eee mer ae an atl 
Vs Quilisma praebipuncte a 
ike Quilisma: subbipuncte. <==. ay, 
as @uilisniaetl extn eae en ee Fy 
a“ Quilisma sinuosum . we, 
“On, Ay | Abeleayay an ete 
* —aig = 
Pee Trigon prae-, subpuncte aa —", 
ie Mranculss «oie ie twee eed aia 
ww Franculus liquescens. 
ae Pressuseminotey ss ie ey ree 
| aia 
x Pressus maior . 
me Pes stratus is 
Se Pes pressus . | ping 
| 
AV Clivis und Pressus . —_ 


Am deutlichsten pragt sich das Grundzeichen der ganzen Gruppe 
in einer Familie von Neumen aus, die man mit dem Namen des 
Strophicus zusammenfassen kann. Ihr gehdrt die Apostropha 
(auch Strophicus genannt), Bistropha und Tristropha an. 
Da& dem Wurzelzeichen, der Apostropha! (byzantinisch = Apo- 


1 P. Schubiger, 1. c., und Schlecht, 1. ¢., deuten den Apostroph auch als 
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strophos und armenisch = Dzung) keinerlei selbstindige Geltung 
zukommt, beweist die Tatsache, da& es niemals auf einer Silbe 
oder innerhalb einer melismatischen Figur fiir sich allein gesetzt 
ist. Es steht nur als Zusatzzeichen, und zwar aufer einem gleich 
zu erwahnenden Falle immer hinter einer anderen Neume. Sehr 
haufig ist es der Flexa angefiigt, die so zur Flexa strophica wird; 
hier deutet es wohl eine kurze Verlingerung des zweiten Tones 
der Flexa an, der portamentoartig und flieBend zum folgenden 
Tone tberleitet. Auch der Torculus strophicus kommt vor. Die 
italischen, franzdsischen und englischen Neumenschreiber schreiben 
die Bi- und Tristropha mit zwei und drei kurzen Strichen i) und tit. 

Die Bi- und Tristropha (analog den byzantinischen Dyo Syn- 
desmoi oder Apostrophoi und dem armenischen Dzengner) wurden 
durch zwei- oder dreimaliges rasches, staccatoartiges AnstoRen des- 
selben Tones mit einer Bebung ausgefiihrt. Aurelian von Réomé 
im 9. Jahrhundert beschreibt die Tristropha als einen dreimaligen 
raschen Stof nach Art einer schlagenden Hand!. Beide Zeichen 
kommen auch mit der Apostropha verbunden vor ,, die dann die 
gleichartige Vorbereitung der Bi- und Tristropha bedeutet. In diesem 
Falle steht die Apostropha als erstes Zeichen einer Gruppe; man 
kann hier auch von einer Tristropha sprechen, deren erster Haken 
tiefer steht. Die Bistropha steht nur selten allein tiber einer Silbe, 
um so hiaufiger aber die Tristropha. 

Als man seit Einfiihrung des Liniensystems den Strophicus und 
andere Ziernoten vereinfachte, wurde die Apostropha als gewéhn- 
liche, die Bistropha und Tristropha als einmalige und zweimalige 
Wiederholung derselben Tonstufe aufgeschrieben, die Flexa stro- 
phica als f{,, der Pex flexus (Torculus) strophicus f{,, die Bi- 
stropha aa, die Tristropha aaa. Tier deutet die Apostropha nur 
mehr die Tonverlingerung an, ohne die kurze Ubergangsnote zum 
Folgenden. Die urspriingliche Ausfiihrung blieb aber noch lange 
zumal in den Gegenden bestehen, wo die gotische Notation zu 
Hause war. Die Apostrophform (Hakenform) der drei Zeichen be- 
geenet uns noch in deutschen Handschriften des 16. Jahrhunderts, 
zu einer Zeit also, wo in Frankreich und Italien die Quadratnote 
schon lingst den Sieg davon getragen und die feinen Striche der 
alten Neumenschrift vergrébert hatte. Selbst noch deutsche Drucke 
kurzen Nachschlagston. Doch tbertragt ihn Schubiger mit Al die Bistropha 


| | apa al 


als @ @ und @ @ @, und Schlecht mit o. 
1 Trinus ictus celer ad instar manus verberantis. Gerbert, scriptores 


an, 
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des 17. und 48. Jahrhunderts tiberraschen durch die altertiimliche 
Form des Strophicus. 

Die Codices mit Notenlinien setzen fiir die Bistropha ‘quweilen 
nicht zwei auf derselben Stufe stehende, sondern zwei einfache 
Zeichen, von denen das erste ein Halbtonintervall unter dem zweiten 
liegt, und fiir die Tristropha drei zu einem Zeichen verbundene 
Einzelnoten, von denen die erste und die dritte auf derselben Stufe 
stehen, die mittlere einen halben Ton darunter liegt. Hier ist also 
z. B. die Bistropha gleich dem Podatus und die Tristropha gleich 
dem Porrectus: aa = und eae —aa. Tatsichlich stehen beide 
Neumen fast immer nur bei Tonstufen, die unter sich einen halben 
Ton haben, wie c, f und b. Diese Ubertragung lehrt uns, daB die 
Bi- und Tristropha sich nicht ganz an die diatonische Strenge der 
Intervalle banden, vielmehr die Bebung bei der Bistropha den ersten, 
bei der Tristropha den zweiten Ton eine Kleinigkeit tiefer nahm, 
die noch nicht das Intervall eines halben Tones erreichte, so dah 
bei der Fixierung der Melodien auf dem nur fiir ganz diatonische 
Verhiiltnisse eingerichteten Liniensystem einige Schreiber cc, ff, bb 
resp. ccc, fff, bbb schreiben konnten, andere he, ef, ab resp. 
che, fef, bab. Umgekehrt tibertragen manche Codices den Por- 
rectus unter Umstiinden vermittelst der Bistropha oder Tristropha. 
Einige Beispiele werden diese Dinge erliutern: 


Cod. 339 St. Gallen !. Cod. lat. 1235 nouv. acq. 
ES Paris. Bibl. Nat. XII. s. 
te ” 
Seite 22, Zeile 8 tu- is Fol. 302, Zeile 2 es 
+ 
tu- 1S 
999 
Seite 3, Zeile 8 o-di- sti Fol. 412, Zeile 4 * 
o-di- sti 


Im ersten Beispiel ist die Bistropha durch den Podatus he, im 
zweiten Falle die Tristropha durch den Porrectus che tibertragen. 
Fiir das Studium dieser und ihnlicher Dinge ist von hervor- 
ragender Bedeutung die Handschrift Cod. H 4159 der Bibliothek 
der medizinischen Fakultét in Montpellier aus dem 11. Jahrhundert. 
Sie schreibt die Gesangsweisen in doppelter Notierung, in Neumen 


1 Ich zitiere nach der phototypischen Wiedergabe der Paléographie musi- 
cale, t. I, welche eine Paginierung eingefithrt hat, statt der Foliierung des 
Originals, Auch bei den anderen benutzten Handschriften zitiere ich nach 
Seiten, nicht nach Blattern, sobald dieselben eine Paginierung besitzen. 
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und in Buchstabennotation, welche die Doppeloktave A-@ mit den 
45 Buchstaben von A-p wiedergibt. Daselbst lesen wir: 


Cod. Montpellier, H. 159, XI.s.,— 8S. 44, Zeile 5 und 61. 


Y VY WY VY 
eff off ef eff 
fe-stum ce- le- bran- tes 


Hier ist viermal hintereinander (im Intr. Gawdeamus) der Por- 
rectus durch drei Noten wiedergegeben, von denen die beiden letzten 
auf derselben Stufe stehen, eine Figur, die man auch als Virga 
mit Bistropha hatte schreiben kénnen. 


Ebenda, S. 14, Zeile 2. 
NV 
fg ff 
rec- ta 


Hier ist der Torculus resupinus so behandelt, daf seine beiden 
letzten Bestandteile den Hinklang bilden; dafiir hatte auch der Po- 
datus mit der Bistropha gesetzt werden kénnen. Die der Neumie- 
rung des Cod. Montpellier auBerlich mehr entsprechende Ubertra- 
gung in Buchstaben wire: fgef. Ohne Zweifel wurde der dritte 
Ton des Torculus resupinus weder so hoch wie das /f, noch so 
tief wie ¢ genommen, doch das Liniensystem erlaubte seine Dar- 
stellung nur auf einer der beiden diatonischen Tonstufen. 

Wie gut sich in Deutschland die alte Uberlieferung zu erhalten 
vermochte, lehren uns noch Handschriften aus dem Jahrhundert, 
das den Notendruck erfand. Das Graduale Pm 16 der Karlsruher 
Hof- und Landesbibliothek, geschrieben um 1400 im Kloster St. Peter 
in Baden, schreibt die Schlu&kadenz der Introituspsalmodie des 
4. Tones, die in den Altesten Dokumenten ausnahmslos also lautet: 


1 AP T|- 993- 


saeculorum amen 


(also z. B. in Cod. Einsiedeln 124, Cod. 381 St. Gallen u. a.), in 
verschiedener Fassung: 


1 Vgl. die Ausgabe der Paléographie musicale, t. VIII. 
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bald § Aras 1 
SS ae Sarge, 


eu ou eae ec. 


bald 


bald fen Vi ASE 


Die Tristropha von amen erscheint also in drei Scbreibweisen, 
von denen die mittlere die althergebrachte ist, die beiden anderen 
ihrer Ausfiihrung nachgebildet sind. Die erste‘ versinnbildlicht die 
urspriingliche staccatoartige Bebung, wihrend die dritte die Bestand- 
teile der Tristropha zu einem Porrectus verbindet. 

Noch einer der ersten deutschen Choraldrucke, ein Graduale 
1488 in Basel gedruckt, schreibt die entsprechende Figur in 13 
Fallen von 15 also: 


aires Piha : 
F a 
. ee 
GRO. th ae 
zweimal jedoch ——— 5 
ae a 
a oe 


Die angezogenen Beispiele stellen die Bi- und Tristropha immer 
nur auf die Tonstufe f und ¢. Auch auf b begegnet man ihnen oft. 
Dagegen ist sie auf anderen Stufen auSerordentlich selten anzutreffen. 
Der Grund kann nur der sein, daf die zur Ausfiihrung dieser Zeichen 
notwendigen Intervallverhaltnisse nur bei diesen Ténen der dia- 
tonischen Leiter vorhanden waren. Kine Bestatigung dieser Auf- 
stellung wird durch das folgende Beispiel gegeben, in welchem die 
Tristropha auf den Ton g gelegt ist: 


1 Vgl. die genannte Handschrift, p. 4 (Intr. Gawdete), 12 (Intr. Memento). 

2 Ebenda, p. 44 (Intr. Misererts omniwm), 66 (Intr. Lex Domind), 85 (Intr. 
Meditateo) u. a. 

3 Ebenda, p. 23 (Intr. Htenem sederunt), 39 (Intr. Burge), 66 (Intr. Ego 
autem cum) usw. 

4 Fol. 4, 5, 44, 19, 59, 70, 72, 738, 90, 94, 97. 

5 Fol. 68 und 146. Ich benutzte das Exemplar der Solothurner Kantons- 
bibliothek. 
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Cod. 339 St. Gallen, — S. 127, Zeile 2. 
=) 999) = 


Y. De= us  iu- dex. 


Sehr lehrreich ist es zu verfolgen, wie die Handschriften die 
Tristropha bei w- sich zurechtgelegt haben; ich lasse die Version 
der Codices aus verschiedenen Liandern hier folgen: 


Cod. Montpellier ! Cod. Rosenthal 2 Cod. Paris 1235 
S. 115, Zeile 4 Fol. 418r, Zeile 7 Fol. 410r, Zeile 4 
. A | er 4 earners nS Oe 
aa aaa Lia Fe Ea haere 
k kl kkk gh 2 i 
Y. De-us iu- dex VY. De-us iu- dex Y. De- us iu-dex 
Cod. Bohn 3 Cod. Brit. Museum 4 
S. 154, Zeile 4 S. 142, Zeile 14 
c 3 wea i ——e ais aaah 
[OMS a a 
W.De- us iu- dex W. De- us iu- dex 


Die Mehrzahl der Codices, der deutsche, italienische und der 
englische, lassen die Tristropha g unangetastet; der Codex Mont- 
pellier und der englische transponieren auf die Oberquarte c. Aus 
dieser Transposition ergibt sich von selbst der Schlu%, da8 man 
zur Ausfihrung der Tristropha einer Tonstufe bedurfte, die unter 
sich einen halben Ton hatte; dieser war nicht bei g, wohl aber 
bei ¢ vorhanden. In der Normallage der Melodie wurde also schon 
g fis g gesungen, oder an zweiter Stelle ein Ton, der zwischen fis 
und g lag. Die Pariser Handschrift offenbart die Verlegenheit ihres 
Schreibers in anderer Weise. Er veranderte einfach die Melodie, 

1 Diese Handschrift, wie zahlreiche andere, schreibt statt der Bi- und Tri- 
stropha eine doppelte resp. dreifache Virga, also eine Bi- und Trivirga. 

2 Ist ein aus dem 42. Jahrhundert stammendes, in norditalischer Punkt- 
schrift mit vier Linien ahgefa&tes Karthéusergraduale, welches 1896 von Herrn 
Jacques Rosenthal in Miinchen in Kat. 7, Nr. 933 angezeigt und vom Besitzer 
in uberaus zuvorkommender Weise mir fir einige Zeit zum Studium uber- 


lassen wurde. 

3 Eine friher im Besitze des Herrn Gymnasialoberlehrers P. Bohn in Trier 
befindliche, jetzt in der dortigen Stadtbibliothek aufbewahrte Handschrift mit 
gotischen Neumen auf vier Linien aus dem Ende des 12. oder Anfang des 
43. Jahrhunderts, von der ich mir infolge des liebenswirdigen Entgegenkom- 
mens des Besitzers eine yollstindige Photographie herstellen lassen durfte. 

4 Ist die von der Englischen Plainsong and Mediaeval Music Society ver- 
offentlichte Handschrift Add. 12194 aus dem 13. Jahrhundert. 


Wagner, Gregor. Melod. II. 9 
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das radikalste Mittel, um der Tristropha auf g zu entgehen. Er 
tat es, indem er die vier Silben des Verses (das Ganze ist ein 
Allelujagesang) mit den Anfangsneumen des Allelwja selbst versah. 


Alle-lu- ia 


Sehr bemerkenswert ist, da& deutsche Coedices selbst noch aus 
dem 415. Jahrhundert den Strophicus dieser auffalligen Stelle unbe- 
rihrt gelassen haben; ich erwahne nur die beiden aus dem Kloster 
St. Peter im Schwarzwald stammenden Gradualien Codd. Pm. 16 
und Pm. 145 aus dem 14.—45. und 45. Jahrhundert. 

Die zuerst in den lateinischen Lindern seit dem 12. Jahrhundert 
sich festsetzende Auffassung der Apostropha, Bistropha und Tri- 
stropha als Verlingerungszeichen desselben Tones bereicherte die 
Choralschrift um ein rhythmisches Element, das der Dehnung, oder 
gab diesem Elemente, das im Grunde diesen Zeichen immer inne- 
wohnt, einen scharferen Ausdruck. Es wurde der Ersatz fiir die 
seit dem 44. Jahrhundert verschwundene rhythmische Differenzie- 
rung der Grundneumen. Die zwei oder drei bisher staccato aus- 
gefiihrten Bestandteile des Strophicus konnten nunmehr legato 
aneinandergeschlossen werden. In der neuen Ausfitihrung verhalten 
sich Bi- und Tristropha zur Apostropha, wie eine Viertel- und 
punktierte Viertelnote zu einer Achtelnote. Dieser Wechsel scheint in 
Italien und Frankreich schon vom 13. Jahrhundert an durchgedrungen 
zu sein; er war durch die Aufgabe des Hakenzeichens veranlaft, 
fiir welches man dort von dieser Zeit an meist den quadratischen 
Punkt schrieb. In Deutschland blieb man aber noch sehr lange 
bei einer der urspriinglichen nahekommenden Ausfiihrung |, 

Eine andere Gruppe von Zeichen, die als Grundelement den 
Apostroph benutzt, hat den Namen der Notae liquescentes oder 
semivocales. Der Haken ist wie beim Strophicus so geformt, da8 
er einem nach links gedffneten Halbkreis gleicht. Die liqueszierenden 
Zeichen finden sich niemals innerhalb einer rein melodischen Linie, 
eines Melisma, sondern ausschlieBlich am Ende einer Tongruppe 
beim Ubergang von einer Silbe zur anderen; aber auch da nur, 
wenn gewisse phonetische Bedingungen zutreffen. So, wenn mehrere 
Konsonanten zusammenstofen; ferner vor g, dem 7 oder e folgt, 


1 Sie ist selbst in unserer Zeit nicht ausgestorben: in Brixen sang man 
noch vor einem Menschenalter die mittlere Note der Tristropha einen halben 
Ton tiefer; vgl. Mitterer, Prakt. Leitfaden}fir {den Unterricht im rémischen 
Choralgesange, 2. Aufl., 1914, S. 86. 
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vor m, vor j, welches zwischen zwei Vokalen steht, endlich vor 
einem Doppelvokal: Sie sind also sprachlichen Ursprunges! und 
entsprechen dem Halbvokal, der z. B. in dem Worte ubertas 
sich gerne zwischen r und ¢ einschleicht: uber(e)tas. Lateinische 
Inschriften der christlichen Zeit enthalten vielfach Schreibweisen 
wie liberos fiir libros, augimentum fiir augmentum, siginifer fiir 
signifer. Man hatte demnach Miihe, zwei solche Konsonanten hinter- 
einander auszusprechen, ohne einen kurzen Ubergangsvokal einzu- 
schieben. Die Bezeichnung semivocalis la&t tber diesen Ursprung 
und die Ausfiihrung der Zeichen keinen Zweifel zu. Man kann 
ubrigens derartiges noch heute in romanischen Lindern horen: 
wenn heute der Italiener statt in Svizzera sagt in Isvizzera, so 
handelt es sich hier um genau denselben sprachlichen Vorgang, 
der die liqueszierenden Neumen hervorgerufen hat. 

Das Zeichen fiir den kurzen liqueszierenden Ton wird gewonnen 
entweder durch Zusatz des ’ an ein anderes Zeichen, oder durch Ver- 
ktirzung des letzten Acutus oder Gravis der Akzentneume. Im ersten 
Falle wird ein kurzer Ubergangston neu geschaffen und der Ton- 
figur angehangt, im zweiten Falle ist der liqueszierende Ton durch 
Ktirazung eines Melodietones gewonnen. So wird die Virga zur li- 
queszierenden Virga, die den Namen Cephalicus tragt vom grie- 
chischen xegcdtxds; sie ist entstanden, indem der Virga an der 
Spitze der Haken nach rechts angesetzt ist. Die byzantinische 
Schrift verwendet wohl mit ahnlicher Bedeutung die deta mit dem 
anéotpow~oc; ein analoges armenisches Zeichen ist Kundj. Dasselbe 
Zeichen dient auch als liqueszierende Clivis, die so ihren zweiten 
Ton kirzt. Der Podatus wird auf dieselbe Weise zum Epiphonus 
— hier ist der zweite Ton verkiirzt — oder zur Pinnosa, und dann 
ist ein neuer liqueszierender Ton angefiigt. Diese Pinnosa scheint 
nur in sanktgallischen Dokumenten vorzukommen. Auch die Zu- 
sammensetzungen der Clivis und des Podatus sind der Liqueszie- 
rung fihig; so wird aus dem Porrectus der Porrectus liquescens, 
aus dem Scandicus der Scandicus liquescens; so entsteht auch der 
Torculus liquescens und der Climacus liquescens, der meist Ancus 
oder Sinuosus genannt wird? und Ahnlichkeit hat mit dem byzan- 


4 Zum ersten Male hat P, Schubiger die Notae liquescentes richtig erklart, 
in der Trierer Cacilia 1873, Nr. 4, Ausfiihrlicher und zusammenhiéngend sind 
sie behandelt in der Paléographie musicale, t, II, p. 37 ff. 

2 In der Rassegna Gregoriana VII, 404 ff. und 484 ff., sucht Baralli den 
Nachweis zu fihren, da8 beim Ancus nur die letzte Note verkirzt wurde, 


nicht die beiden letzten, und da& er demgema8 am besten durch fg ubertragen 
wirde. Dasselbe gelte von Zusammensetzungen des Ancus, dem Pes sinuosus, 


Q* 
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tinischen dvttxévwye und dem armenischen Baroig. Sogar die Tri- 
stropha wurde liquesziert, und der noch zu erwahnende Pressus 
wurde zum Pressus liquescens. 

Die altesten Neumendenkmiler sind sehr reich an liqueszierenden 
Zeichen. Ihre Funktion laft sich am besten an einigen Beispielen 
dartun: die folgende Tabelle umfaBt die zwei ersten Zeichen der 
Psalmformel des Introitus des vierten Tones in einer St. Gallischen 
Handschrift aus dem 14. Jahrhundert. 


Cod. 381 St. Gallen‘, 


(XI. s.) 
Vee a [ie oy Ue 
p. 58 | Be- a- ti immaculati |p. 59 Il- luc | producam 

B3Sh |) Ait man- | dasti 73 Ad te | levavi 
59| Me- men- | to 74 Ad te | domine 
63| Ju- bi- | late | 81 At ten-| dite 
63 | Di- ci- te | 84 Au- ri- | bus 
63 | Ve- ni- te | 90 Con- fun-| dantur 
65 | De- us venerunt | 93 In- tel- | lexisti 
65 | Se- cun- | dum 98 Can- ta- | te 
73 | Qui- a multum ! 104A Lau- _—_ dans} invocabo 
74| Vi- as | tuas | 107 Nar- ran-| tes 
73) Ne- que | irrideant | usw. 

usw. | 


Statt der Anfangsflexa steht ein Cephalicus, ihr liqueszierendes 
Ersatzzeichen, tiberall da, wo die erwahnten sprachlichen Bedingungen 
zutreffen. 

Kine haufig vorkommende Traktusmelodie hat auf der zweiten 
oder dritten Silbe eine Jacens und einen Torculus: 


Cod. St. Gallen 339. 


(Xas3) 
-- -) -y> 
p. 35, Zeile 5 Jubi- | la- | te 
p. 73, letzte Zeile Can- | te- | mus 
p- 74, Zeile 6 Vi- neo a 


Ancus praebipunctis usw. Dieser Vorschlag wird fir den Fall in Erwégung 
gezogen werden dirfen, da8 einmal die beim Ubergang von der Neumen- zur 
Quadratschrift verlorenen rhythmischen Nuancen der heutigen Praxis einver- 
leibt werden sollen. 

1 Diese Handschrift enthalt u.a. alle Verse fir die Introitus- und Com- 
muniopsalmodie des ganzen Kirchenjahres vollsténdig neumiert, ein ganz ein- 
zig dastehendes Denkmal der alten antiphonischen MeBpsalmodie. 
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Der Torculus wird liquesziert, sobald die betreffende Silbe einen 
liqueszierenden Laut enthalt: man vergleiche 


BS reer ee as 
p. 7, Zeile 18 Qui re- gis 
p. 29, Zeile 16 De pro- | fun- | dis 
p. 74, Zeile 44 At- ten- | de 
p. 74, Zeile 18 Sicut | cer- | vus 


Ganz dieselben Beobachtungen kann man an den anderen Zeichen 
machen, die der Liqueszierung fahig sind. 

Urspriinglich gehérte die Liqueszierung der Grundneumen zu 
den Praktiken, die in der Gesangstunde eingeschirft und von den 
Handschriftenschreibern durchweg beobachtet wurden. In St. Gallen 
wurde als Grundsatz festgehalten, daf selbst bei der Psalmodie die- 
jenigen Silben mit den entsprechenden Neumen zu versehen seien, 
welche bei der gewéhnlichen Aussprache der Worte liqueszierten'. 
Spater legte man weniger Gewicht auf eine fliissige, der sprachlichen 
Liqueszenz nachgehende Wiedergabe des betreffenden Tones, sondern 
fiihrte ihn als vollen Ton aus. Damit entfernte sich das Zeichen 
von seiner urspriinglichen Bedeutung und erhielt ausschlieSlich 
musikalischen Inhalt. Zum ersten Male wird diese Wandlung durch 
Guido von Arezzo bezeugt; er erklart sogar den vollen Ton fir 
vielfach schéner. Guido fiigt noch hinzu, dai man derartige Dinge 
nicht konsequent und immer, sondern nur mit Diskretion anwenden 
diirfe. Das ist ein wesentlich anderer Standpunkt, als derjenige 
der St. Galler Schule. Mit der in Italien aufgekommenen Neuerung 
stimmt-der gleichfalls von Guido bezeugte Gebrauch, die Liques- 
zenz durch einen dem Hauptzeichen beigesetzten Punkt anzudeuten ”. 
Offenbar war die Veranlassung dazu die Hinfiithrung des Linien- 


1 Scire debet omnis cantor, quod litterae quae liquescunt in metrica arte, 
etiam in neumis musicae artis liquescunt. Also die Instituta Patrum San- 
gallensium de modo psallendi sive cantandi. Gerbert, script. I, 6. 

2 Micrologus cap. XV. am Ende: Liquescunt vero im multis voces more 
litterarum, ita ut inceptus modus unius ad alteram limpide transiens nec 
finiri videatur. Porro liquescenti voct punctum quast maculando superpo- 
nimus ... Si autem eam vis plenius proferre, non liquefaciens, nihil nocet, 
saepe autem mags placet. Et omnia quae dicimus, nec nimis raro, nec 
mimis continue factas, sed cum discretione. 
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systems, das alle Neumenzeichen etwas vergrdberte und die Haken | 


allmahlich zu Punkten umgestaltete. Die Handschriften mit gotischen 
Neumen, die auch dem Liniensystem am lingsten Widerstand lei- 
steten, blieben der urspriinglichen Praxis treuer; noch am Ausgange 
des Mittelalters schrieb man in Deutschland die liqueszierenden 
Zeichen mit dem Haken *. Hier blieb,die liqueszierende Ausfihrung 
ohne Zweifel noch lange bestehen; wenn aber der Punkt die Liques- 
zenz bezeichnete, lag die Gefahr nahe, das liqueszierende Zeichen 
fiir ein einfaches Dehnungszeichen anzusehen. In den romanischen 
Lindern wird diese Entwicklung schon friih (eingesetzt haben; 
damit naiherte sich die Liqueszenz der Apostropha, die, wie oben 
gezeigt, ebenfalls in ein Dehnungszeichen tibergegangen war. 
Natiirlich konnte der Ubergang der liqueszierenden Note in eine 
gedehnte nur stattfinden, wenn sie mit der Hauptnote auf derselben 
Stufe stand. Dieser Fall ist aber nicht so haufig als der andere, 
in welchem die kurze Verzierungsnote hdher oder tiefer liegt als 
die Hauptnote. Die spatmittelalterliche Geschichte der liqueszierenden 
Zeichen beschrankt sich demnach ganz auf von der Hauptnote ver- 
schiedene Noten, die nunmehr als kurze Vor- oder Nachschlagsnoten 
bezeichnet werden kénnen. Trotzdem ist die Zahl dieser liques- 
zierenden Zeichen noch vom 13. Jahrhundert an eine sehr groB8e, 
und zwar in den Landern der lateinischen Schrift so gut wie in 
denjenigen, wo die gotische herrschte. Sie bilden den letzten Rest 
der ganzen Gattung der Zierzeichen, der fiir immer und iiberall die 
graphischen Veranderungen itiberdauerte, welche das Liniensystem 
mit sich brachte. Vom 14. Jahrhundert an bilden der Cephalicus, 
der Epiphonus und die verwandten Neumen in den lateinischen 
Codices die einzigen Zierzeichen, wahrend in den deutschen uns 
noch die meisten andern begegnen. Man wird kaum fehlgehen, 
wenn man das giinstige Schicksal der liqueszierenden Neumen in 
den italischen und franzésischen Handschriften damit in Verbindung 
bringt, da sie die einzigen Zeichen waren, welche die neue Kunst 
der Musica mensurata aus der Summe der Zierzeichen der litur- 
gischen Notation heriibernahm. Der Strophicus und die noch zu 
nennenden Neumen waren fiir die Mensuralisten ganz unbrauchbar; 
eine mehrstimmige Gesangsmusik, in der alle Stimmen das gleiche 
Recht haben, kann keine derartigen Verzierungen gestatten, wie sie 
eine einslimmig gedachte und ausgefiihrte Weise vertragt. Nur der 
Cephalicus und der Epiphonus gehéren zum Schriftapparat der 
Mensuralisten; jener als Plica descendens, dieser als Plica ascen- 
dens, und zwar in der Gestalt des 13. Jahrhunderts § und ¢, die 
als Hauptnote mit darangeschlossener kurzer Nebennote ausgefiihrt 
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und bald in die mathematische Dauerbestimmung der Mensuralnoten 
hineingezogen wurden !. 

Ein paar Beispiele fiir die liqueszierenden Zeichen aus spateren 
Codices: 


Aus Cod. 807 der Grazer Univ.-Bibliothek2. 


XI. s. 
F | | | t | 
fol. a | at HO AE 5 até 
6V. Be- a- abt 429 r. Ad- | ten- dite 
QAr, Me- men- to | 134v.) Quam di- lecta 
QLve | Ju- bi- late 
34 r.| De- us | venerunt | | | 
68v.| De- | us  exaudi £ | 
75r.|  E- mit- te (eee EAT n 
Tos i- | 
4031 | sd ~ a 49r, Ad | te levavi 
usw, | 53r.) Ad te levavi 
| 64v. | Ad- ten- dite 


Die oben .S. 132 aus Cod. 384 von St. Gallen angezogene An- 
fangsfigur der Introituspsalmodie des 4. Tones ist hier in dreifacher 
Fassung tberliefert: die erste beginnt mit einer Clivis, geradeso 
wie die Normalversion der St. Galler Handschrift. Die beiden andern 
griinden sich auf eine verschiedene Behandlung der Liqueszenz; 
der zweite Ton der Clivis wird liquesziert und damit die Clivis 
durch den Cephalicus ersetzt, oder aber der der Liqueszenz unter- 
liegende Ton einfach geléscht. Diese dritte Version hat die zweite 
zur Voraussetzung, denn sie kann nur so entstanden sein, daf{ man 
die zweite Note des Cephalicus, der dort hatte stehen miissen, als 
unwesentliche Note ansah, deren Tilgung keinerlei Schaden fiir die 
Melodie mit sich brachte. In der Tat hat man auch in anderen 
Codices ohne Bedenken derartige Noten vielfach unterdrickt. Bei 
der Psalmodie blieb eine solche Behandlung der Liqueszenz jedoch 
immer die Ausnahme. Die folgende Handschrift setzt immer die 
Clivis oder bei einem Diphthong und Doppelkonsonant den Cephalicus: 


1 Johannes de Muris (44. Jahrhundert) nennt die Plica einfach eine ab- 
steigende Tonverbindung: Plica dicitur a plicando, etj continet duas mnotas, 
unam superiorem et alam mfertorem. Gerbert, scriptores III, 202. 

2 Dieses in Metzer Neumen geschriebene Graduale des 12. Jahrhunderts ist 
eines der wichtigsten Denkmiler der deutschen Tradition, die sich auf unsere 
Zeit gerettet haben. 
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Aus 


448 
428 
157 
203 


Die Liqueszenz ausgangs des Mittelalters. 


dem Graduale der St. Thomaskirche in Leipzig. 
XIII. s. 
| er neces 
cee CAR] | = 
Be- a=) tt | p. 44 | Ad | te | levav 
JusoW ei |) late | 62 | Ad- | ten- | dite 
De- us’ | venerunt | 165 | Quam di- | lecta 
E- | mit- | te | 292 Et | sic- | ut 
De- | us | misereatur | | 
Do- | mi- | ne 
Di- | li- | gam te | 
Do- mi- nus 
Ce- li | enarrant | 


Diese Behandlungsweise ist diejenige, die man als die tradi- 
tionelle bezeichnen kann; sie ist ausnahmslos in den zahlreichen 


anderen 


Denkmialern beobachtet, die ich zu Rate ziehen konnte. 


Nur offenbaren die spateren Handschriften eine gewisse Gleichgiiltig- 
keit gegeniiber der Liqueszierung, so daf sie, wie schon Guido 
verteidigte, die Normalversion ohne Liqueszenz auch bei solchen 
Texten setzen, welche nach der originalen Ubung die liqueszierende 


Fassung 


haben miSten. Man vergleiche: 


Aus Cod. Pm. 16 der Karlsruher Hofbibliothek. XIV.-XV. s. 


ae aber auch: 
| | 
— 
a | : | Fabe | 
| a a 
De ae Ben) ie a= mal atl | as 
34 | Ju- bi- late Devoe Ad te levavi 
72 | Quo- | ni- | am 54 Ad te domine 
87 E- | mit- | te | 73 Ad- | ten- | dite 
400 | De- us | venerunt 263 | Et sic- | ut 
133 | Do- mi- | ne 
444 | Ex- | ul- | tate Waitt 
' 
| 
leet eae ee 
| Savas RAN 
| 
p. 474 | Quam di- lecta 
Nur ein einziges Mal ist hier liquesziert. Denselben Standpunkt 
nahmen die Schreiber der Cisterzienser Handschriften ein, und zwar 


od 
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schon in friiher Zeit: ein Graduale des Cisterzienserinnenklosters 
Filia Dei bei Romont in der Schweiz aus dem 43. Jahrhundert 
liquesziert die Clivis unserer Psalmformel nur einmal, fol. 45, bei 
Effundam, waihrend es sonst immer das Normalzeichen setzt, auch 
bei Ad te (fol. 34), Quam dilecta (fol. 70). 


Mit einem der ersten gedruckten Gradualien sei diese Doku- 
mentenreihe beschlossen: 


Aus Graduale Basel 1488 (Kantonalbibl. Solothurn Incunabel | 
Nr. 246). 


fol; 25 Ad te domine 
34 E- | mit- te 


37 De- us misereatur 
45 Do- mi- ne 

Bf Ex- ul- | tate 

55 Di- | ili- gam 

62 At- ten- | dite 

62 Ex- ur- gat 

88 De- us | venerunt 
94 Me- | men- | to 


442 Et sic- ut 
412 Re- | qui- | em 
4415 Ad te levavi 
A149 At- ten- dite 


Hier ist jede Liqueszenz in der Notenform verschwunden; ohne 
Zweifel war im ausgehenden Mittelalter die Aussprache des Latein 
in bezug auf die liqueszierenden Laute eine andere geworden; 
man behandelte sie wie die tbrigen Laute. 


Das Schicksal anderer liqueszierender Zeichen mége an einem 
letzten Beispiel dargestellt werden, welches dem Int. Reswrrex: vom 
Ostersonntag entnommen ist. Die folgende Tabelle soll die Uber- 
lieferung der in den Altesten Dokumenten liqueszierenden Zeichen 
bis zu den ersten Drucken verdeutlichen. 
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4. 2 3: 4, 
Cod. St. Gallen 339 
Ween oe hoy Li oman 
b) Cod. Einsiedeln 121 
, Kos / 99) Sf? cs ee 
c) Cod. Brit, Mus. Egerton 857 
, xine Is99 JI a 
d) Cod. Brit. Mus. 24,680 
XIL-XIL s. I399 AO hee 
‘c) Cod. Montpellier 
Xie. fii Sd ES i 
gfff gag gf ge 
al- le-lu-ia, sci- en-ti-a, al-le-  lu- ia. 
Rec Ohh 28! Ih. 
f) Cod. Brit. Mus. Harl. 4,951 (———~— | 
lees. | “23 | E i + 
Cod. Rosenthal co ane 
y re ee ee ‘ 
h) Cod. Paris nouv. acq. 1235 & +E | ee 
XIL. s. emilee peso permease 
i) Cod. Brit. Mus. 18,031-2 | | anes 
Rie eS SS ee 
j) Cod. Bohn (Trier) é sears - 
XIIL. s. {——  e 
k) Cod. Brit. Mus. 16,950 © | lenis ees ee oie | 
XIIL. s. Se eee 
| | 
l) Cod. Brit. Mus. Lansd. 462 c | | 
; XV. s eae Sa - 
m) Cod. Karlsruhe Pm.16 —— a Z rae 
XIV.-XV. s. . aoa i Alar: ares 
n) Cod. Karlsruhe Pm. 15 = sf Pea—_|_°® eal a a 
NVia Ss: | 
al-le- | scientia | al-le- lu- ia 
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In den beiden Altesten Codices ohne Linien (a und b) steht in 
der Rubrik 4 eine {Virga und eine liqueszierende Tristropha, in 
Rubrik 2 ein Torculus liquescens, in Rubrik 3 und 4 ein Cepha- 
licus, die liqueszierende Virga. 

Die Tristropha liquescens verliert |den liqueszierenden Haken 
schon vom 144. Jahrhundert an; nur Cod. k (XIIL s.) markiert die 
Liqueszenz durch den angefiigten Ton e¢ hinter der Tristropha. 
Cod. f liquesziert nicht durch einen neuen, der Tristropha ange- 
setzten Ton, sondern fiihrt den dritten Ton der Tristropha selbst 
nach unten, so daf§ eine liqueszierende Bistropha entsteht, die im 
Grunde nichts anderes ist, als die Tristropha selbst. Bemerkens- 
wert {ist noch Cod. 1, der die sonst getrennten Zeichen der Silbe 
al-, Virga und Tristropha, zusammenschreibt und so Clivis'"+ Bi- 
stropha erhalt. Das Resultat ist eine kleine rhythmische Variante, 
die sich melodisch keineswegs von der Lesart der anderen Hand- 
schriften unterscheidet. Auch die beiden Codices der Hofbibliothek 
Karlsruhe schreiben so, nur daf der ProzeS der Auflésung der 
Tristropha noch weiter gefiihrt ist; sie haben nur mehr eine Clivis 
mit liqueszierendem Zusatzzeichen. 

Der liqueszierende Torculus der Reihe 2 beginnt ebenfalls schon 
im 41. Jahrhundert dem gewohnlichen Torculus Platz zu machen 
(Codd. c und e); dennoch ist er erhalten in Handschriften des 
43. Jahrhunderts (Codd. i und j), die beide in Deutschland geschrie- 
ben wurden. 

Die Cephalici in Reihe 3 und 4 gehen durch alle Handschriften 
hindurch, aufer dem aus Italien stammenden Codex g, der tber- 
haupt alle liqueszierenden Zeichen in gewohnliche umschreibt, und 
Codex n, der den Schwund der Liqueszenz in deutschen Doku- 
menten veranschaulicht. 

Mit der Apostropha ist ‘eine Neume verwandt, jdie mit dem 
seiner Herkunft nach dunklen! Namen Oriscus bezeichnet wird. 


1 Der Name wird verschieden erklirt und abgeleitet, bald von époc, Ge- 
birge (Raillard, Explication des neumes, p. 54), bald von wpatGw, schmiicken 
und wptsxdé¢, kleiner Schmuck (Thibaut, 1. c., p. 76), bald von 'époc, Ende, 
Grenze und dpi€», begrenzen (Mocquereau, Nombre musical, t. I, p. 154). Mit 
der letzteren Erklirung stimmt wberein, daS der Oriscus faktisch oft eine 
Schlugneume ist und eine solche, die gerne anderen beim Ubergang zu einer 
neuen Silbe angehdngt wird. Jedoch ist das nicht immer der Fall, er findet 
sich, wenn auch selten, allein uber einer Silbe. So in Cod. Hartker, S. 19, 
Z.16, S.24, Z. 4 und S. 400, Z. 44, wie in Cod. Lucca 601 S. 16, Z. 9, S. 144, 
Z. 3, S.183, Z.7 und vielen anderen, worttber man die Studie in der Tribune 
de S. Gervais vom Juni 41908, XIV, p. 148, vergleichen kann. Alle obigen Er- 
klarungen suchen die Heimat des Namens Oriscus im byzantinischen Wort- 
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Seine byzantinische Parallele ist die ekphonetische Hypokrisis und 
die spitere Hyporrhoe (?). Er wird namentlich als Zusatzzeichen 
zur Virga, Clivis und innerhalb einer absteigenden Gruppe, wie 
der Climacus, gebraucht, dessen {zweiter Ton vielfach mit dem 
Oriscus versehen ist. Seine urspriingliche Bedeutung in der latei- 
nischen Schrift ergibt sich daraus, da er nicht selten, schon in 
den Denkmilern des 10. Jahrhunderts, die Stelle eines liqueszieren- 
den Zeichens, also etwa des Cephalicus vertritt, und zwar ist der 
liqueszierende Ton, wie der Vergleich mit parallelen, nicht liques- 
zierenden Stellen beweist, immer die Untersekunde. Man vergleiche 
im Antiphonale des Hartker (Cod. 390—391, St. Gallen, Ausgabe 
der Paléographie musicale, Serie II) Seite 18, Zeile 6 auf confiden- 
tur; S. 83, Z. 8 auf dizi; S. 85, Z. 2 auf quoniam; S. 86, Z. 14 
auf expectans; 8.123, Z.A% auf carnalem; 8. 136, Z. 7 auf cgitur; 
S. 167, Z. 7 auf inventt; S. 1841, Z. 2 auf congregaverunt; S. 189, 
Z. 7 auf tradiderunt; S. 249, Z.2 auf quonam; S. 253, Z. 2 auf 
quoniam; S. 346, Z. 8 auf Danihel; 8. 324, Z. 14 auf cum tam; 
S. 367, Z. 410 auf sunt; S. 391, Z. 44 auf saluum; S. 400, Z. AA 
auf Apprehende; S. 406, Z. 44 auf Fletum; S. 416, Z.10 auf Se- 
raphim, und letzte Linie auf Plorans. In allen diesen Beispielen 
entspricht der Oriscus einem fallenden Sekundschritt mit einer 
| Sone 

rhythmischen Form, etwa wie © «, d. h. einem kurzen Tone, dem 
ein noch kiirzerer, weil liqueszierender, angefiigt ist. Nicht ohne 
Absicht habe ich diese Bedeutung mit zahlreichen Stellen ganz 
alter Herkunft belegt; es ist naémlich auffallig, daB sie sich ganz 
mit derjenigen des byzantinischen Zeichens des Apostrophos deckt. 
Auch er gibt das Intervall einer fallenden Sekunde an. Ein Zu- 
sammenhang des Oriscus mit dem byzantinischen Apostrophos ist 
darum nicht zu leugnen. Vom Cephalicus unterscheidet sich der 
Oriscus dadurch, da der erste Ton des Cephalicus ein langer ist 
und der zweife, liqueszierende, nicht nur die Sekunde, sondern 
auch die Terz, Quart, ja die Quinte tiefer bezeichnen kann. 

Noch im 12. Jahrhundert war diese Verwendung des Oriscus 
bekannt. Das Antiphonarium Lucca 604 hat ihn an zahlreichen 
Stellen regelmafig in der Bedeutung des fallenden Sekundschrittes 1 
und im Sinne der Liqueszenz. Mit dem Ubergang zur Quadrat- 


schatze. Was D. Mocquereau im Nombre musical, p. 374 ff., dariber sagt, 
ubergeht die Beziehung zu den liqueszierenden Zeichen und sein selbstindiges 
Vorkommen Uber einer Silbe. 

‘ Nur einmal ist er mir mit Terzbedeutung begegnet: Seite 559, Zeile 9. 
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schrift verschwand auch er und erstarrte zu einer gewohnlichen 
Note, wodurch diejenige, der er angefiigt war, zu einer Doppelnote 
wurde: 4", faa, Saa,. Einige Beispiele: 


Cod. H. 159, Montpellier. 
S. 27, Zeile 3. 


V. 11 4 

fefe fede ed 

do- mi- nus 

Ebenda S. 65, Zeile 4. 
. 4 AUS j/ /3 
c ded fdfffg tf fe 
me- di- ta- bi- tur 


Im ersten Beispiele (Intr. Hece advenit) hat die Silbe -mi- einen 
Climacus resupinus; das zweite Zeichen des Climacus ist aber durch 
den Oriscus verstirkt. Ahnlich das zweite Beispiel, nur da es 
sich um andere Tine handelt. Die Handschriften auf Linien iber- 
tragen also: 


Cod. lat. 1285 nouv. acquis. Paris. 


{fol. 25r., Zeile 7. fol. 27r., Zeile 4. 
“tr : LE 
saat, De Xa Unde api ——— 
do- mi- nus me- ais ta- bi- tur 


Der Climacus resupinus mit durch den Oriscus verstarkter zweiter 
Note bei -m- im ersten Beispiele ist hier als Clivis mit Porrec- 
tus geschrieben, eine andere Schreibweise fiir dieselbe Sache. Im 
zweiten Beispiele ist bei -twr ahnlich verfahren, so daf eine Clivis 
mit verdoppelter erster Note sich ergab. Die Richtigkeit dieser 
Ubertragung wird auch durch die deutschen Handschriften gewahr- 
leistet, die in diesem Falle die Verstirkung oft durch ein anderes, 
iiquivalentes Zeichen markieren, den Pressus, der gleich zur Sprache 
kommen wird. ; 

» Nicht immer aber wurde der Oriscus in eine gewdéhnliche Note 
umgeschrieben. Man hat ihn auch, wie andere Ziernoten, einfach 
ausgelassen, weil derartige Zutaten nicht als charakteristisch fiir 
die Melodie angesehen wurden, Das dsterliche Kyrie z. B. hat auf 
der letzten Silbe des Wortes Kyrie eine Figur, die verschieden 
geschrieben wird: 
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Cod. Bohn, in 4° Fi i 


KIC =X: 
Kyri- e leison 
Cod. Bobn, in 8° — 
Xi —Xills. sae ry 
Cod. 153 der Trierer Dombibl. Crewe As an = 
Milles, t 
Cod. Ed. III, 13 der Kénigl. Bibl. {——$pe =| 
Bamberg, XIII. s. : 


Die erste Lesart verbindet den Podatus a-c mit einem doppelten 
Climacus, von denen der erste, chg, den Ton h mit dem Oriscus 
versieht. Das ist die urspriingliche Lesart, wie sie sich auch in 
den blof& neumierten Handschriften findet, z. B. Cod. h. Ss. II der 
Trierer Dombibliothek aus dem 14. Jahrhundert. Die zweite Hand- 
schrift tilgt den Oriscus und schreibt den ersten Climacus als 
Clivis mit Punctum. Eine andere Version bieten die zwei letzten 
Codices. Der dritte hat einen Podatus, dann eine Bistropha und 
eine Clivis, der vierte liefert’ uns die der Ausfiihrung mehr ent- 
sprechende Schreibweise, indem er die Bistropha und die Clivis 
so auffaBt, wie wir bei der Darstellung der Entwicklung der Bi- 
und Tristropha gesehen haben, als Porrectus, dem das tiefe g an- 
gefiigt ist, also als Porrectus flexus.? Man wiirde sich sehr irren, 
wollte man beide Versionen als Varianten ansehen; sie haben die- 
selbe Singweise zur Voraussetzung. Uberbaupt erklirt der Ausfall 
des Oriscus zahlreiche Eigentiimlichkeiten{, denen der Beobachter 
der Handschriften auf Schritt und Tritt begegnet. 

Sehr beliebt ist der Oriscus zwischen®zwei Torculi am Ende 
einer Figur: 


Cod. 339 St. Gallen. Cod. lat.$1235 Paris. 
p. B, Zeile 4 fol. 12v., Zeile 44 
iH a, = 
/ NS : a 
e- nim e- nim 


Hier hat die Pariser Handschrift statt des ersten Torculus eine 
Clivis, indem. der erste Ton des Torculus fehlt. Er konnte dies 


1 Auch diese Handschrift befindet sich heute in der Trierer Stadtbibliothek. 
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unbeschadet der Melodie, weil er doch nur die Wiederholung des 
letzten Tones des Climacus auf e- ist, es sich also nur um einen 
Verbindungston beim Ubergang zu einer neuen Silbe handelt. Obige 
Ubertragung steht also fiir: 


In anderer Hinsicht lehrreich ist das folgende Beispiel: 


Cod. 339 St. Gallen. 
p. 38, letzte Zeile. 


- /HIV AN 


Tri- bu-la -ti - o-nes 


Diese Phrase stellt sich in anderen Handschriften also dar: 


Cod. Montpellier. Cod. Rosenthal. 

p. 180, Zeile 6 fol. 46r., Zeile 2 
IRON IE GI ES ER I (PALI OS Ree mc etal cis. ERP akcba” OEM 
fen i Ke Kees Kel Kn ei kee hy ee 5 Tee 

Tri-bu- la- ti- o- nes Tri-bu- la-__ti- o- nes 
Cod. 1235 Paris. Cod. Brit. Mus. Add. 12,194. 
fol. 47v., Zeile 8 XIII. s. 
2coreile ee ee 
._— 2 SS 
ae 
Tri-bu-la- ti- o- nes Tri-buela- ti- o- nes 


Die franzdsische Handschrift aus Montpellier, wie die italische 
und englische, stimmen mit der sanktgallischen tiberein; sie haben 
aber aus dem Oriscus der sanktgallischen Handschrift eine gewohnliche 
Note gemacht. Doch hat auch hier die Handschrift von Mont- 
pellier eine Eigentiimlichkeit: die Buchstabenaufzeichnung entspricht 
genau der Fassung der anderen Codices; diejenige in Neumen mit 
dem Torculus resupinus statt des Torculus und Oriscus_ belehrt 
uns wieder tiber die Ausfihrung derartiger Stellen. Der dritte mit 
dem zweiten k (— cc) angedeutete Ton auf der letzten Silbe mite 


eel ire 


nach der Neumenfassung / sein: Offenbar sang man 


hier weder h noch ec, sondern einen zwischen beiden liegenden 
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Ton, der sich aber auf dem Liniensystem nur durch die nachste 
obere oder untere diatonische Stufe darstellen lie&. Die Buchstaben- 
notierung tiberliefert die gewohnte Schreibweise, die Neumierung 
nihert sich der Ausfiihrung. 

Endlich steht der Oriscus besonders in sanktgallischen Hand- 
schriften als letztes Zeichen einer aufsteigenden Gruppe nach dem 
Quilisma, einem anderen Verzierungszeichen, von dem noch die 
Rede sein wird. 

In diesem Zusammenhang sei weiter des Salicus Erwahnung 
getan, der eine Nebenform des Scandicus ist. Das zweite Zeichen 
ist namlich nicht ein Punkt, sondern ein nach unten gedffneter 
Bogen (vgl. oben S. 123), Wenn man den Namen! zur Erklirung 
des Zeichens anrufen darf, so wird man beim Salicus eine schnel- 
lere Ausfiihrung (salire = springen) des mittleren Tones annehmen 
diirfen. Die Richtung des Bogens kénnte eine rasche Tonbewegung 
nach unten versinnbildlichen, wahrend die melodische Linie mit 


Ere 
ee 
falls war der erste Ton urspriinglich ein kurzer (Punctum), der 
letzte ein langer (Virga?). Wie dem auch sei, der Salicus hat das 
Schicksal der meisten Verzierungszeichen geteilt und namentlich in 
den Codices franzésischer und italischer Herkunft bald der ge- 
wohnlichen Note Platz gemacht. Die Quadratschrift, die vom Ende 
des 12. Jahrhunderts an in den lateinischen Landern allgemein 
wurde, war derartigen Sonderzeichen ungiinstig. In deutschen Co- 
dices mit gotischer Schrift findet man den Salicus bis in das 
16. Jahrhundert hinein vermerkt. Doch verlangt noch die genauere 
Bestimmung des tonischen Wertes des Salicus unsere Aufmerksam- 
keit. In dieser Beziehung ist es interessant, die altesten Codices 
mit und ohne Linien miteinander zu vergleichen. Zunachst machen 
jene vom Salicus einen viel umfassenderen Gebrauch als diese. 
Sieht man niher zu, so findet man, daf die lateinischen Hand- 
schriften mit Linien ihn fast gar nicht, die deutschen ihn nur 
mehr dort verzeichnen, wo sein héchster Ton /, ¢ oder 6 ist, 
also eine der Stufen der diatonischen Tonleiter, die unter sich das 


dem dritten Ton wieder nach oben strebt, also etwa ; jeden- 


1 Die Ableitung von cakebw oder odAté (Thibaut, Origines, p. 38) ist uber- 
flussig und ohne Stitze. 

2 DaB® der Haken in der Mitte des Salicus diese Bedeutung besa8, geht 
noch daraus hervor, da8 er in italischen Handschriften durch den Oriscus 
ersetzt wird; vgl. z. B. unten S. 483 den Salicus auf der ersten Silbe des ersten 
Wortes Ego. Der Oriscus aber hat, wie oben gezeigt, die Bedeutung einer 
raschen zweitonigen Figur, einer absteigenden Sekunde. 
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Intervall eines halben Tones haben. An allen anderen Stellen ist 
er ersetzt, meist durch einen Scandicus, indem fiir das zweite Zei- 
chen des Salicus ein Punkt stellvertretend eintritt. Das ist be- 
merkenswert, und die einzig mégliche Erklirung des Vorganges 
liegt darin, da die Schreiber durch die Higenart des Liniensystems 
veranlafit waren, hier dies Zeichen in das nichstverwandte um- 
zuschreiben, dort es aber stehen zu lassen. Und zwar mu der 
Salicus urspriinglich Intervallstufen benutzt haben, die auf dem 
Liniensystem nur im erwihnten Falle aufgezeichnet werden konn- 
ten. Damit stoBen wir aber auf nicht in der diatonischen Ton- 
leiter liegende Halbton- oder andere Tonstufen. Nur die Unmig- 
lichkeit, derartige Téne auf den Linien zu markieren, konnte die 
Ursache sein, den Salicus iiberall da zu verindern, wo nicht das 
Intervall e-/, a-b, h-c in Betracht kam. 

Kine Neumentabelle, aus dem 12. Jahrhundert in Cod. 6 der 
Trierer Dombibliothek (fol. 95 und 96), die bisher unbeachtet ge- 
blieben ist, belehrt uns tiber den Charakter des Salicus; sie nennt 
ihn Virga semitonius!. Damit ist eines der Intervalle des Salicus, 
jedenfalls die dem Haken entsprechende Figur, als dasjenige eines 
halben Tones bestimmt. Diese Tatsache ist von Bedeutung, da sie 
einen Beitrag zur Entwicklungsgeschichte des gregorianischen Ton- 
systems liefert. Sie bestaitigt an einem konkreten Falle die Auf- 
fassung, die oben beziiglich der Hakenneumen im allgemeinen ver- 
treten wurde. 


1 Diese Quelle verdient wegen ihrer 6rtlichen und zeitlichen Herkunft alle 
Beachtung. Sie stammt aus einer deutschen Gegend; hier aber hat man zahl- 
reiche Spezialitéten des urspriinglichen Choralvortrages sehr lange konserviert, 
wahrend die Quadratschrift in den romanischen Landern die lebendigen Linien 
des liturgischen Gesanges verlangsamte und manche rhythmische Formen ver- 
einfachte, andere sogar beseitigte. Im 12. Jahrhundert, in welchem das Linien- 
system den Choral definitiv diatonisiert hat, wirde gewi® niemand auf eine 
Erklaérung des Salicus als Virga semitonius gefallen sein, wenn diese Ausfihrung 
nicht die althergebrachte gewesen ware. Die Trierer Neumentabelle hat wbri- 
gens auch einen Semivocabilis semitonius. Dom Mocquereau, Nombre musi- 
cale, t. I, p. 385 ff., ubersieht |\das wichtige Zeugnis. Indem er rhythmisch 
verschiedene Lesarten derselben Stelle (so schreiben einige Hss. eine Producta, 
wo andere den Haken des Salicus haben, was doch rhythmisch nicht dasselbe 
sein kann) fur dquivalent erklirt, gelangt er dazu, den mittleren Ton des 
Salicus fiir einen langen zu erkléren, was wohl nur méglich ware, wenn die 
rasche Figur dieses Hakens vergrobert ausgefihrt worden ware. Um die 
Zwei- und Dreiteiligkeit, die mach ihm Grundform des Choralrhythmus ist, 
durchzufihren, versieht er dann diesen mittleren Ton des Salicus noch mit 
einem Iktus. Ich glaube, da ein solches Verfahren die urspringliche flussige 
Hakennafur des mittleren Salicustones (manche Neumentabellen nennen ein 
dem Salicus ahnliches Zeichen nota volubilis!) in ihr Gegenteil verkehrt. 


Wagner, Gregor. Melod. II. 40 
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Es eriibrigt noch, an einigen Beispielen das Verhalten der Co- 
dices dem Salicus gegeniiber nachzuweisen. 


Cod. 339 St. Gallen. 
p. 10, Zeile 4 Ebenda Zeile 11 p. 24, Zeile 10 p. 33, Zeile 13 


1 / / Y, 
4 . > ; 
glo-ria Laeten- tur Dex- tera omnium 


Alle spiiteren Handschriften, deutscher wie lateinischer Herkunft 
ohne Ausnahme, iibertragen diesen Salicus durch einen einfachen 
Scandicus, der rhythmisch insofern mit ihm wtbereinstimmt, als 
Haken und Punctum rhythmisch gleich fungieren, eine Kiirze an- 
deuten. 


Cod. Montpellier. 
p. 20, Zeile 44 p. 248, Zeile6 p. 206, Zeile 1. p. 48, Zeile 14 
/ / / 


° e J Lh 
dfg efg ega fgh 
glo- ria Laeten- tur Dex- tera? omnium 


Cod. Paris 1235. 
fol. 46r., 2.42 fol. 46v.,Z.40 fol. 337.,Z..4 fol. 42r,,Z.543 


Sees TE z a 
ar = == a 
a 
glo- ria Laeten-tur Dextera omnium 


Cod. Brit. Mus. 12,194. 
p. 13, Zeile 6 p. 14, Zeile9 op. 28, Zeile 44 p. 30, Yeile 7 


—— if = (seaceay 


glo- ria Laeten-tur Dextera omnium 


Der héchste Ton des Scandicus ist hier g, d (resp. a in der 
Transposition) und a. Diese drei Tonstufen haben das gemeinsam, 
da8 in der diatonischen Skala unmittelbar unter ihnen ein Ganzton 
liegt. In allen diesen Fallen tritt demnach fiir den Salicus der 
Scandicus ein. 

Anders ist der Salicus behandelt, wenn sein.héchster Ton einen 
Halbton unter sich liegen hat: 


1 Dies Offertorium ist in die Oberquinte transponiert, weil der Schreiber 
fir das tiefe I, das mehrmals in der Melodie vorkommt, kein eigenes Zeichen 
besa®&; seine Reihe a—p bezog sich auf die Tonleiter, die mit A beginnt. 
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Cod. 339 St. Gallen. 
p. 83, vorletzte Zeile 


/ / # 


iJ e 


Ego sum pastor bonus 


Cod. Montpellier. 
p. 33, Zeile 6 


Riek Sen re 


A 


ef ef ef 
E-go sum pastor bonus 
Cod. Paris 1235. 
fol. 81 v., Zeile 7 
{—— zs 
Fin (SET ee | SOR ES 


Ego sum pastor bonus 


Cod. Rosenthal. Cod. Bohn. 
fol. 104v., Zeile 2 fol. 64r., Zeile 8 
g -2.—___—___a_______s SS 
zZ 2 eee eee 08 eee 
Ego sum pastor bonus Ego sum pastor bonus 


Cod. Brit. Mus. 12,194. 
p. 128, Zeile 3 


) Pag eco ae 


Ego sum pastor bonus 


Hier, wo héchster Ton des Salicus f oder ¢ ist, wurde er nicht 


in einen Scandicus verwandelt. 


Nach der Erklarung der Trierer Neumentabelle wird man die 


urspriingliche Ausfiihrung dieser Falle also in modernen Noten dar- 
stellen diirfen: 


9: 


a 


a eS = = — — 
glo - ria. Laetentur. Dex - tera. O - mnium 
iBeu nia 
sa en AA a eeu? 
Se a a 
E - go sum pa -_ stor bo - nus 
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In den letzten drei Beispielen ergab die Zusammenriickung der 
Glieder des Salicus von selbst eine Verlangerang des ersten Tones e, 
wie sie die Lesart der Handschrift von Montpellier andeutet, oder 
seinen Ersatz durch mehr oder weniger adiquate Zeichen, die Bi- 
stropha, Tristropha oder die durch einen Oriscus verstarkte Virga, 
die ja alle eine gewisse Verwandtschaft miteinander besitzen. 

Aus drei nach rechts gedffneten Biogen ist das Quilisma (ar- 
menisch Nerknakhagh) gebildet, welches, wenn man von der rechts 
nach oben gefiihrten Virga absieht, das Gegenbild der Tristropha 
ist, die den Bogen nach links Odffnet. Es gehdrt in eine Reihe mit 
dem einfachen Pes und dessen Nebenform, dem Pes quassus: 


Y we wa 


Der Pes verbindet einen Haken mit der Virga, des Pes quassus 
zwei, das Quilisma drei. Das ist wenigstens seine sanktgallische 
Form. Demgemif8 miiSte man die Zeichen rhythmisch also tiber- 
tragen: 


= ls = Pes 
Se, 
= N he = Pes quassus 


a py > ay ‘ == Quilisma 


eee eeie | 


Wie dergPes einen kurzen mit jeinem langen Tone verbindet, 
so mu der Pes quassus das zweimalige, das Quilisma das drei- 
malige rasche Anschlagen eines kurzen von einem langen gefolgten 
Tones bedeuten. Die sanktgallische Form des Quilisma ist aber 
nicht die einzige. Die adltesten spanischen, englischen und _itali- 
schen Gesangbticher schreiben die drei Windungen des Quilisma 
nicht nebeneinander, sondern in einer nach rechts steigenden Linie 

Das veranlaft, das Zeichen mit dem Scandicus / zu ver- 
gleichen. Bei diesem sind die Elemente des Zeichens scharf von- 
einander getrennt, beim Quilisma in Windungen verbunden. Die 
Ausfiihrung des Quilisma (xsAtova von xvAtfety wilzen) ergibt sich 
aus seinem Namen. Beim Scandicus ergreift die Stimme drei be- 
stimmte Tonstufen, die weit auseinanderliegen kinnen, im Schritt 
oder Sprunge; beim Quilisma wAlzt sie gewissermafen einen Ton 
in die Héhe unter Zuriicklegung der Zwischenstufen, bis sie die 
Hohe der Virga erreicht. Das Quilisma gleitet tiber unmittelbar 
nebeneinanderliegende Tonstufen empor bis zur Virga. Diese 
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portamentoartige Ausfiihrung wird auch durch die Aussagen der 
Autoren nahegelegt, die, wenn sie auch nicht ganz iibereinstimmen, 
uns dennoch gentigenden Aufschlu8 erteilen’. {Der Alteste urd 
wichtigste, der hier in Betracht kommt, ist wieder Aurelian von. 
Réomé im 9. Jahrhundert. Er nennt das Quilisma eine tremula 
adclivaque vox?, eine tremulierende aufsteigende Figur. Im (1, 
Jahrhundert bezeugt Berno von der Reichenau, da8 man in seiner 
Heimat das Quilisma eine Vox gradata nannte\’; gradata ist aber 
ungefahr dasselbe wie adclivus. Auch die Definition des Scho- 

lastikers Aribo von Freisingen, welcher derselben Zeit ange- 
hort, ist sofort verstaindlich: er nennt das Quilisma eine zitternde 
und steigende Tonverbindung‘. Alle diese Aussagen stimmen zur 
alteren Form des Quilisma. Es entsprach ohne Zweifel einer por- 
tamentoartigen, tremulierenden Figur, die z. B. von a bis e¢ so 
aufsteigt, daf der dazwischenliegende Tonraum schleifend ausgefiill 

wurde; also etwa abhc oder vermittelst unbestimmbarer Tonitiber- 

cS 

ginge. Wird die Figur fga quilismiert, so entsprache das also 
ungefahr der Folge: 


f fis 9 gis a oder f, f + */4, fis, fis + 4/4, 9, 9 + 4/4, gts, gis + 1/4, 4 


alles legato und tremolo ausgefiihrt. Da diese Schleiffigur eine 
gewisse Zeit in Anspruch nahm, verstehen wir, wie einige Theo- 
retiker der Quilismaton einen langen nennen®. Ein Anonymus Va- 


1 Das Beste, das bisher tiber das Quilisma geschrieben wurde, ist dic aus- 
fuhrliche Studie, die Coelestin Vivell dem Zeichen in der Gregorianischen 
Rundschau, Graz 1905, S. 84 ff., gewidmet hat. Ibre Resultate sind oben ver- 
wertet. : 

2 In seiner Musica disciplina cap. XIII. (Gerbert, scriptores I, 47). 

3 Berno (Gerbert, scriptores II, 80) erwahnt einige Antiphonen, die mit 
dem Quilisma anfangen, ihre Tonbewegung am Anfange lieBe sich nur durch- 
die menschliche Kehle, nicht durch ein Saiten- oder ein anderes Instrument 
wiedergeben: Hae antiphonae..., quia per quilismata, quas nos gradatas 
neumas dicimus, magis gutturis quam chordarum vel alicuius imstruments 
officto modulantur... 

4 Tremula est neuma quam gradatam vel quilisma dicuomus. (Gerbert, 
scriptores II, 215.) 

5 Vel. Vivell, 1. c. Zwei Jabrhunderte spater als Aribo lehrt der Admonter 
Abt Engelbert (ebenda II, 319): Unisonus vero 'non est coniunctio vocum, 
quia non habet arsim et thesim, nec per consequens intervallum vel distan- 
tiam, sed est vox tremula, sicut est sonus flatus tubae vel cornu et designatur 
in libris per neumam, quae vocatur quilisma. Viese Auffassung deckt sich 
nicht ganz mit der urspringlichen. Engelbert scheint hier das Quilisma mit 
der Bi- oder Tristropha zu verwechseln. Dagegen uberliefert Johannes de 
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ticanus dagegen erklirt es als Verbindung zweier kurzer und eines 
langes Tones}. : 

Die Neumendokumente spanischer, italischer, franzésischer und 
englischer Herkunft haben auch eine Art Quilisma descendens 
/%, eine Abart des Climacus 4, wie das Quilisma eine solche des 
Scandicus ist. Sie darf wohl zum armenischen Vernakhagh in Paral- 
lele gestellt werden. Die Handschrift von Montpellier aus dem 
11. Jahrhundert bezeugt die Verwandschaft dieses Zeichens /4 mit 
dem Quilisma dadurch, da8 die entsprechenden Tonbuchstaben in 
beiden Fallen mit demselben Zusatzzeichen versehen sind; z. B. 


awl /s 


hik und If, wie schon Raillard bemerkt hat?. 

Mit der Verbreitung des Liniensystems begann das Quilisma zu 
verschwinden; die lateinische Quadratnote vollends gab ihm den 
Todessto8. Vom 412. Jahrhundert an ist es den franzdsischen und 
italienischen Codices fremd; es wurde entweder mit einer gewdhn- 
lichen Note vertauscht oder ganz ausgelassen. Am lingsten, bis 
in das 44. Jahrhundert, blieben die deutschen Handschriften dem 
Pes quassus und dem Quilisma treu; das Liniensystem erwies sich 
in den Gegenden, wo die gotische Notation herrschte, tiberhaupt 
nicht als Gegner der Zierformen, wenn es auch deren Gebrauch 
beschrankt hat3. 

Das Quilisma kommt auch in Zusammensetzungen vor. Am 
haufigsten ist das schon genannte Quilisma praepuncte; selten sind 
mehrere vorgesetzte Punkte, Quilisma praebi- und praetripuncte; 
desgleichen das Quilisma subbi- und subtripuncte und Quilisma 
cumbipuncte. Haufig dagegen ist das Quilisma flexum und sinuosum. 

Vielleicht ist diesem Zusammenhang auch eine Spezies des Po- 
datus einzufiigen, dessen unterer Strich eine gewundene Form hat V7. 


Muris, sein Zeitgenosse, die alte Ausfiuhrung (Gerbert III, 202): quilisma die- 
tur curvatio et continet notulas tres vel plures, quandoque ascendens et iterum 
descendens, quandoque e contrarto. 

1 Cod. lat. Pal. 235 fol. 38 vy. Dariber spater mehr. 

2 Explication des neumes, p. 69. Die neuerdings aufgekommene Praxis, 
den Ton oder die Téne, die dem Quilisma vorhergehen, zu dehnen (vgl. die 
Rassegna Gregoriana V, 1906, p. 227 ff. und VI, 1907, p. 29 ff.), ist einseitig 
und willkirlich, wenn dasselbe Dehnungszeichen (Virga jacens, Producta) nicht 
auch in den zahlreichen anderen Fallen, in denen es auftritt, beobachtet 
wird, stiitzt sich auch nur auf gewisse Spezialititen einer oder zweier Schulen 
der alten Zeit. Vgl. Vivell, 1. ¢., S. 99 ff., und die Regensburger Musica sacra 
vom Februar 1912. 

3 Wenn Dom Pothier in seinen Choralausgaben (seit 41880) und spater 
in der Editio Vaticana es in die Quadratschrift wieder einfihrte, so darf man 
darin eine Anerkennung der Vorziige der deutschen Choraliberlieferung sehen. 
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Er heiSt Pes volubilis. Ohne Zweifel bedingt die Windung am 
Anfang eine rhythmische Verzierung des ersten Tones. In den 
Handschriften mit Linien ist sie nicht mehr enthalten. Derartige 
Windungen liefen sich allerdings auf einem Liniensystem nur mehr 
schwer darstellen. 

Die Geschichte des Quilisma mége durch ein Beispiel erlautert. 
werden, dem wir durch die mittelalterliche Uberlieferung nachgehen 
Das Offertorium Domine Deus der Dedicatio Ecclesiae hat das Qui- 
lisma auf folgenden Silben: 


Cod. St. Gallen 339) | | | 
Nes Se | | 
a | | ae | ta =o 
Cod. Einsiedeln 121 | | aa or mee 
a ; 


simplici- | ta- 


te cor-| dis | po- |pulum| gau- jdio 


Das erste Quilisma folgt einem Torculus longus, das zweite einer 
Virga jacens, das dritte ebenfalls und ist mit dem Oriscus verbunden, 
dem vierten endlich sind zwei Virgae jacentes vorgelegt, und zwei 
Puncta folgen ihm. 

Die altesten Codices mit Linien notieren also: 


A. 2 3 h. 
Cod. Rosenthal -fp*— a 
Nis: | oe ioe 
| | 
Cod. Paris 1235 = {sf [5 as, 
Xii. s. | a a eee | 
Cod. Bohn Ba Mt (a eee aad PE 
XIIL. s, i 
Cod. Brit. Mus. 12,194 Ar ipsa EK) 
XIII. s. | = a 


Nur die deutsche Handschrift ist dem Quilisma treu geblieben; 
sie hat es in allen vier Beispielen; die anderen Codices haben es 
durch eine gewohnliche Note ersetzt oder auch einfach unterdriickt. 
Das Zeichen des Codex Bohn im dritten Beispiel endet in einen 
Franculus, dessen Bedeutung, wie gleich im Zusammenhang wird 
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erortert werden, die einer Verbindung von zwei Ténen ist, deren 
zweiter etwas tiber dem ersten liegt. 

Im 15. Jahrhundert ist auch das Quilisma aus allen gotischen 
Neumendenkmilern verschwunden; die obigen vier Stellen haben 
z. B. in zwei Karlsruher Handschriften des 14.-15., resp. 15. Jahr- 
hunderts die folgende Fassung: 


Cod. Pm.16 I= 
Ly sees Vee al 


See ee 
ene hea 
ee 


Cod. Pm.15 [&—f4 
RY ss: 


Ein interessantes Zeichen ist das Trigon. Es besteht aus drei 
Punkten, die so aufgestellt sind, daf sie die Ecken eines gleich- 
seitigen Dreieckes ergeben. Den Namen hat die Neume vom alt- 
griechischen dreieckigen Saiteninstrument tptyovov, dem es in der 
Form &hnelt. Die italischen, franzésischen und englischen Hand- 
schriften zeichnen es *,*, die deutschen .*.. Offenbar bedeutet es 
eine Verbindung von drei Ténen, von denen der mittlere héher 
liegt als der erste und dritte. Doch auch der Torculus hat diese 
Bedeutung; es muf demnach das Trigon noch eine andere Higen- 
schaft besitzen, und zwar eine solche, die dem Torculus abgeht. 
Die aufere Form fiihrt dazu, den Torculus als Jegato-, das Trigon als 
staccatoartige Verbindung der drei Téne zu fassen. Das ist tat- 
sichlich urspriinglich der Unterschied beider gewesen, und zwar 
sind die drei Tone des Trigon kurze. Also wird das Trigon in einem 
anonymen Traktat der Vatikanischen Bibliothek erklart: »illae quae 
est triangulata, ex tribus brevibus constat« !. Zur Kenntnis einer 
anderen Eigenart des Trigon gelangen wir durch das vergleichende 
Studium der Handschriften. 

Soweit ich meine Vergleichungen ausdehnen konnte, sind die 
beiden letzten Punkte des Trigon in den Handschriften mit Linien 
immer so umgeschrieben, wie es seiner duferen Form entspricht; 
der dritte Punkt gibt ohne Ausnahme einen tieferen Ton an als 
der zweite. Verschiedenheiten dagegen walten ob in bezug auf 
die Ubertragung des ersten Punktes, oder vielmehr auf das Ver- 
haltnis der beiden ersten Punkte zueinander, und zwar kann man 
hier drei voneinander abweichende Auffassungen konstatieren: 

a) Die beiden ersten Punkte des Trigon sind als Podatus wieder- 


1 Vel. unten im Kapitel tber die Rhythmik der Neumen. 
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gegeben und bezeichnen das Intervall einer Sekunde, und zwar einer 
kleinen. Der Stellung der Punkte gemif ist sie immer eine steigende, 
niemals eine fallende. Die durch die zwei ersten Punkte des Trigon 
angedeuteten Téne sind in diesem Falle e-f oder h-c (resp. a-b). 

b) Die beiden ersten Punkte des Trigon sind durch zwei Tone 
wiedergegeben, die im Einklang stehen; auch dann handelt es sich 
um Tonstufen wie f und ¢, solche also, die unter sich einen dia- 
tonischen Halbton haben. Diese Ubertragung entspricht dem Trigon 
der italischen, franzdésischen und englischen Handschriften. Wichtig 
ist nun, da& die beiden Ubertragungen .a) und b) fiireinander stell- 
vertretend gesetzt werden, so daf dasselbe Trigon in dem einen 
Dokument als h-c, e-/, in dem anderen als cc, ff umgeschrieben ist. 


Cod.St. Gallen 339 | 
| | 
| | 
—_ a : ‘ 
Cod. Paris 1235 > ee Meare ae ee * | aie 
| | u | 
Togas aa 5 —s* 
Cod. Rosenthal | ?—*\—& +t an sar aera 
| 
Cod. Bohn ar sre es "aa ‘ ‘fs 
a 2 See ee 
Cod. Brit. Mus. Spear ses) a8 ‘ Is — te 
12,194 ea, econ a a9 
il-le pacem | domine | mortis  |scabellum 
ly. Bevwit | Wi. Bene- | WY. Sede- IX. St am- RL. Tecum 
sermo de| dictus | runt de | bulem | principi- 
'S. Joanne} Dom. I. |S. Steph. | Sab. ante) wm in 
Evang. | post Ep. | D. IV. Qdr.|Nat. Dom. 


In den meisten Fallen ist das Trigon nach der zweiten Art 
ibertragen. Die Stellung des ersten Punktes der Neume in den 
sanktgallischen 'Handschriften erlaubt jedoch die Annahme, da 
der erste Ton unter dem zweiten lag; wenn man den Intervall- 
unterschied durch die zweite Ubertragung aufgehoben hat, so kann 
dies nur deshalb geschehen sein, weil man einerseits auf dem Linien- 
system den ersten Ton nicht genau darzustellen vermochte, und 
andererseits, weil dieser erste Ton dem zweiten doch nahe genug 
Jag, um durch ihn vertreten zu werden. Wir stehen hier wieder 
vor einer Tonstufe, die es in der diatonischen Tonleiter nicht gibt: 
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es handelt sich um einen Ton, der zwischen / und ¢ liegt, resp. 
zwischen e und f. Ob es ein Viertelstonintervall war, also genau 
in der Mitte zwischen h-c, resp. e-/ befindlich, konnen wir kaum 
entscheiden. In der Praxis wiirde es sich schwerlich einer ge- 
nauen mathematischen Messung zuginglich gezeigt haben. 

Die diatonische Stufe, die unmittelbar unter dem nicht diatonischen 
Tone lag, also h oder e, schien sich nicht so gut als Ersatz fur 
diesen zu eignen; so wird man die seltene Anwendung einer der- 
artigen Interpretation zu erklaren haben. Die Schreiber miuissen 
die Empfindung gehabt haben, da die Identifizierung der beiden 
ersten Punkte in der Schrift das kleinere Ubel bedeutete. Wenn 
auf diese Weise ein der Bistropha abnliches Gebilde entstand, so 
war dies Verfahren um so annehmbarer, als, wie wir wissen, 
die Bistropha selbst urspriinglich nicht viel anders ausgefiihrt wurde. 

c) Die kleine, nichtdiatonische Tonstufe sang man aber nicht 
nur unter den Ténen f und ¢. Man begegnet ihr ebenso unter 
den anderen Stufen des Tonsystems. Beispiele, wie die folgenden, 
sind durchaus nicht selten. 


Cod. St.Gailenss9 | .°. | . oa ie 
® {— = a _____s— 
x 4 
2 Cod. Paris 1235 fo gba Bl ee) Mamet, bea 
oti oe | | 
A 
\w g = | —_#i— 
Cod. Rosenthal ala : aa ar aa z 
| a Oe | 
ls Lee 
Cod SBohn’ = teeeara oe ‘ a a 
— : 
Cod. Brit. Mus. § é -—a i 
12,194 Sask Beet ea marca 
. . or . 
so-lus_ | iubila-te | virtutem benedicta| Lapidem 
| AK. Bene- | Off. Jube |Off. Dexte-| Off. Ave | 2k. Haec 
dactus. late. ra Dom.| Maria. dies. 
| Dom. I. | Dom. IL. ! Dom. Il. ! Dom. IV.! Fer. V. 
| post Ep. | post Ep. | post Ep.| Advent. |postPasch. 


In allen diesen Beispielen sind Tonstufen latent, die der dia- 


tonischen Tonleiter nicht angehdren, und zwar entweder gis bei so- 
lus), cis (bei iubilate), fis (bei virtutem), dis (bei benedicta und 
lapidem), oder ein zwischen diesen und den dartiberliegenden dia- 
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tonischen Stufen befindlicher Ton. Man hatte auf dem Liniensy- 
stem, so wie es einmal gebaut war, nicht die Mdglichkeit, diese 
subtilen Stufen zu verzeichnen; jedoch nahm man es bei der Uber- 
lieferung der liturgischen Gesinge zu ernst, um sie auszulassen 
oder die Melodien zu verindern. Darum entschlo8 man sich hier, 
wie im zweiten Falle, die beiden ersten Punkte des Trigon als 
Einklang zu markieren. Die Praxis wird der unvollkommenen 
Wiedergabe der Tonschritte durch die Schrift nachgeholfen haben, 
wenigstens in der ersten Zeit. 

Ks ist nicht uninteressant, zu beobachten, da das Trigon seine 
bevorzugte Stelle in denjenigen liturgischen Gesingen einnimmt, 
die nach dem Zeugnis der liturgischen Geschichte den Solisten, 
oder wenigstens den Sangern der Schola Cantorum tiberantwortet 
waren. Offenbar waren derartige technische Dinge den gelernten 
Singern damaliger Zeit ganz geliufig. In den einfachen Liedern der 
Officiumsantiphonen dagegen, welche auch von weniger tiichtigen 
Stimmen ausgefiihrt werden muften, unter Umstinden von allen 
im Chore anwesenden Klerikern oder Ménchen, wird man dem 
Trigon nur ausnahmsweise begegnen. 

Wie schon aus einigen der angezogenen Beispiele erhellt, wird 
das Trigon auch in Zusammensetzungen gebraucht. Besonders gern 
geht es mit Punkten eine Verbindung ein, die ihm vor- oder nach- 
gesetzt werden, wie aus der Tabelle S. 124 ersichtlich ist. Die ihm 
nachgesetzten Punkte werden auch durch Productae ersetzt, wo- 
durch rhythmische Figuren entstehen, wie diese: 


S ‘ 
Nee lic aeseN tied 
laa pera eee ae 


Mit dem Trigon verwandt ist endlich der Pressus, der bei Ca- 
denzen und cadenzihnlichen Wendungen innerhalb der Melodie 
hiiufige Verwendung findet. Wie sein Name sagt, 'soll er einem 
Tone einen besonderen Nachdruck geben. Dieser Nachdruck wurde 
urspriinglich nicht einfach als Verstirkung oder Verlangerung aus- 
gefiihrt, sondern in derselben Weise, die uns bei der Bistropha 
und dem Trigon begegnete, durch eine den Hauptton von unten 
ergreifende, wohl rasch ausgefiihrte Vorschlagsnote. In der Tat 
wird der Pressus nicht selten fiir das Trigon stellvertretend gesetzt, 
wie auch fiir die Bi- und Tristropha flexa. Diese drei Zeichen kénnen 
sich in der Ausfiihrung demnach nicht viel unterschieden haben. 

Als Grundform des Pressus hat — so scheint es — ein Zeichen 
zu gelten, das aus einer Virga mit rechts oben angelegtem Haken 
besteht #, und wohl dem armenischen Kundj verwandt ist. Es 
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bedeutet einen Hauptton mit unmittelbar dariiberliegendem Nebenton, 


a e 
——-A 
/?, freilich nur in sanktgallischen Neumierungen. Ihm entspricht 
also das Intervall einer steigenden Sekunde, einer grofen oder 
einer kleinen; manches spricht sogar dafiir, daB der zweite Ton 
oft nur ein ganz Geringes tiber dem ersten lag. Jedenfalls war 
es ein melodisch unbedeutender Ton, denn man hat ihn spater oft 
ganz vernachlissigt. Die Handschriflen auf Linien lassen ihn oft 
einfach aus. Sein Name Franculus nimmt vielleicht Bezug auf 
seine 4ufere Form, die einer oben rechts gebrochenen (frangere) 
Linie nicht unihnlich ist!. Diese Neume kommt auch in einer et- 
was verainderten Form vor, in welcher der Virga des Franculus 
links in der Mitte ein kleiner Strich angesetzt erscheint. Zum 
Pressus wird der Franculus durch Hinzufiigung eines Punktes unter 
dem nach oben gedffneten Haken. Die Neumentabellen unterscheiden 
einen Pressus maior und einen Pressus minor, die offenbar einen 
mehr oder weniger energischen Nachdruck bezeichnen. Der Pres- 
sus minor ist die einfache Verbindung des Franculus mit dem 
Punkte, der Pressus maior hangt den Punkt an die erweiterte Form 
des Franculus an mit dem links angesetzten Striche. Wie wir schon 
bemerkten, kann auch der Punkt des Pressus liquesziert werden. 

Die Ausfihrung des Franculus ergibt sich aus seiner Form: 
einem Haupttone wurde ein héherer Nebenton angefiigt. Daf dieser 
zweite Ton tber und nicht unter dem ersten lag, geht daraus her- 
vor, da beide schon in den Altesten Codices, spiter ausnahmslos 
mit dem Podatus identifiziert sind, niemals aber mit der Clivis oder 
einem dhnlichen Zeichen. Die Codices franzésischer, wie es scheint, 
auch diejenigen italischer Herkunft ersetzen ihn von Anfang an 
durch den Podatus, so da8 der Franculus vielleicht nur in deutschen 
Dokumenten vorkommt?. Wie sich der zweite Ton zum ersten ver- 
halt, lehren die folgenden Zusammenstellungen : 


etwa und kommt auch durch die Liqueszenz erweitert vor 


? 


1 Was Thibaut, 1. c., p. 85, dariiber sagt, entbehrt der Begriindung. Schon 
die Ableitung von ¢payyéktov, das wieder vom lateinischen flagellum (GeiBel, 
Peitsche) herkommen soll, ist seltsam. Wenn der Franculus nicht in den alten 
Neumentabellen figuriert, woh] aber der Pressus, so ist das kein Argument 
gegen die Ableitung des Pressus aus dem Franculus, denn Thibauts Auffas- 
sung, da die Murbachsche und Toulousesche Neumentabelle den dltesten Stock 
der Neumen darstelle, wird durch ihren letzten Vers zuriickgewiesen, der aus- 
driicklich auf eine Auswahl hindeutet (vgl. oben §. 106). Thibaut gibt auch 
selbst die Verwandtschaft von Pressus und Franculus zu, indem er feststellt, 
da& jener oft durch diesen ersetzt wurde. 

2 Aus typographischen Griinden mufte auf der folgenden Tabelle der 
Franculus des Codex Bohn durch eine Bistropha ersetzt werden. 
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Der Franculus ist hier in der Regel mit dem Halbtonschrilt h-c 
oder e-/ wiedergegeben. Dem entspricht seine urspriingliche Be- 
deutung. Einigemal ist er jedoch durch einen einzigen Ton tber- 
tragen, f oder c, so in den Traktus des Karsamstags Cantemus 
und <Attende. Zum Verstindnis dieser zweiten Ubertragung ist 
notig zu wissen, daB die mit dem Franculus ausgezeichnete Silbe 
meist eine Akzentsilbe einer lingeren Rezitation auf dem Tenor! 
des 3. oder 8. Tones ist, der in alter Zeit / war und nicht wie 
heute c. Die altesten Dokumente zur Geschichte der rémischen 
Psalmodie liefern den Beweis?, da8 manche akzentuierte Silben der 
zweiten Vershialfte mit einer Bewegung nach oben ausgezeichnet 
wurden, die regelmifig durch den Podatus ausgedritickt ist, nur 
im 3. und 8. Ton durch den Franculus. Letzterer deutete die 
Figur h-c an. Als aber die Psalmformeln auf dem Liniensystem 
lokalisiert wurden und der Tenor  verschwand, um tberall dem 
e Platz zu machen, hatte auch der Franculus h-c in diesen Rezi- 
tationsstellen seinen rechten Grund verloren, da nur mehr auf ¢ 
rezitiert wurde. 

Ohne die Melodie zu schadigen, konnte man den Franculus durch 
einen einfachen Ton ersetzen, zumal derartige Hervorhebungen von 
Rezitationssilben immer mehr fakultativ waren. 

Uber die Bedeutung des Franculus auf anderen Tonstufen belehrt 
die folgende Tabelle (s. S. 159). 

In diesen Fallen und zahlreichen anderen ist der Franculus mit 
einem Ganztonintervall? wiedergegeben oder auch mit einem ein- 
fachen Ton, letzteres wie in den zuerst angezogenen Beispielen. 

Der Franculus driickte demnach das Intervall einer steigenden 
Sekunde aus, die eine groSe und eine kleine sein konnte, wenn 
auch diese haufiger war als jene. Der zweite Ton, der hdhere 
Nebenton, darf kein besonderes melodisches Gewicht beansprucht 
haben, denn sonst hatte man ihn nicht so oft vernachlassigen und 
sich mit dem Hauptton begnigen kénnen. 

Aus dem vom Franculus abgeleiteten Zeichen lit sich jedoch 
der Nachweis fiihren, da urspriinglich die beiden Tone dieser 
Neume nur einen minimalen Abstand bildeten, der vielleicht sogar 


1 Tenor ist der Rezitationston*der Psalmodie, fir den man heute den sehr 
unpassenden Namen »Dominante« gebraucht. 

2 Die ausfihrlichen Belege dafir werde ich in Bd. II geben. 

3 Das Intervall d-f im Cod. Bohn auf der Silbe ve- erklart sich aus der 
Neigung der deutschen Codices, die Téne e und / der lateinischen und sicher 
auch urspriinglichen Uberlieferung durch f und ¢ zu ersetzen. Naheres dar- 
uber unten. 


Cod. St. Gallen 


Cod. Paris 1235 {—,.——_* 
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kleiner- war als ein halber Ton; also wie bei der Bistropha, nur 
dafi dort der Nebenton der erste war und nach oben zum Haupt- 
ton leitete, wihrend umgekehrt beim Franculus der zweite Ton, 
der Nebenton, ein Unmerkliches tber dem ersten lag, dem Haupt- 
tone. 

Der Pressus hat sehr friih sein eigenes Zeichen verloren. Die 
franzésischen und italischen Codices mit Linien ersetzen ihn von An- 
fang an durch die Bistropha flexa "8, auch die Tristropha flexa 
"*"5 oder durch eine Clivis, deren erster héherer Ton durch einen 
Oriscus oder gewéhnlichen Ton verstarkt ist, "a oder "*. Nur 
die Dokumente gotischer Notation blieben bis weit ins 14. Jahr- 
hundert hinein der urspriinglichen Form der Neume treu, wobei 
der obere Teil, der dem Franculus entspricht, vollstandig auf die- 
selbe Héhe gestellt ist, auf der Linie wie im Zwischenraum. 
In den Landern deutscher Zunge erhielt sich demnach in seinen 
Zusammensetzungen auch die originale Ausfihrung des Franculus. 


Der Punkt, durch den der Franculus zum Pressus wird, ent- 
spricht immer einem tieferliegenden, offenbar kurzen Tone; in 
sehr vielen Fallen, besonders am Schlusse einer Melodie oder eines 
Abschnittes, wo die bevorzugte Stelle des Pressus ist, handelt es 
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sich um den unmittelbar darunterliegenden, die Untersekunde des 
Franculustones, z. B.: 


a 


Aber auch die Unterterz ist durchaus nicht selten: 


== 


Der schriige Strich an der linken Seite des Pressus, der den 
maior vor dem minor auszeichnet, deutete urspriinglich einen dem 
Franculus vorausgeschickten Ton an, der um eine Kleinigkeit tiefer 
lag. Die Codices mit Linien identifizieren ihn immer mit dem 
zweiten, dem Haupttone des Franculus, und erreichen so ebenfalls 
eine Bistropha. Aus dem Bau des Zeichens und seiner Ubersetzung 
scheint jedoch seine nichtdiatonische Natur deutlich hervorzu- 
gehen. Wichtig ist noch, daf die beiden Pressus in den Codices 
durchaus nicht strenge auseinandergehalten sind; wo der eine den 
Pressus minor hat, zeigt der andere den maior und umgekehrt. 
Der unterscheidende Anfangston des maior wird demnach nicht als 
wesentlicher Ton angesehen worden sein 1, 

Auch der Pressus geht wieder Verbindungen mit anderen Zei- 
chen ein, am liebsten mit der Clivis. Die Codices mit Linien iiber- 
tragen diese Figur in den meisten Fallen so, da der zweite Ton 
der Clivis und der erste des Pressus auf derselben Stufe des Linien- 
systems stehen. Vielleicht ist auch hier beim zweiten Tone der Clivis 
von der Strenge der Diatonik abgegangen worden; der Zusammen- 
hang mit dem Franculus li8t immerhin solches vermuten. 

Die verschiedenen Behandlungsweisen des Pressus sind aus fol- 
gender Tabelle ersichtlich: 


1 Johannes {de Muris ‘(Gerbert III, 202) driickt sich also aus: Pressus 
dicttur a premendo et minor continet duas notas, maior vero tres, et semper 
debet aequaliter et cito proferrt. Dom Mocquereau, Nombre musicale, t. I, 
p. 299 ff., erblickt den Unterschied von Pressus maior und minor darin, da8 
jener die Virga den Windungen vorausschickt, dieser nicht: LY und) aw, 


Als Wurzelzeichen nimmt er die Apostropha an. Vgl. auch die Rassegna Gre- 
goriana VI, 1907, p. 200 ff. 
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Halt man die Lesarten der beiden Codices ohne Linien, der aus 
derselben Schule stammenden Cod. 339 St. Gallen und Cod. 321 
Einsiedeln, nebeneinander, so bemerkt man, da der eine vielfach 
den Pressus maior setzt, wo der andere den Pressus minor hat; 
man vergleiche Beispiele 1, 4, 5, 7. Interessant ist ferner, daf in 
den Beispielen 8 bis 11 die sanktgallische Handschrift dem aus 
Clivis und Pressus zusammengesetzten Zeichen viermal eine Ja- 
cens, die Hinsiedler dagegen ebensooft eine Virga vorausschickt. 
Eine melodische Variante liegt deshalb nicht vor. Der erste Ton 
der Figur erlaubt beide Aufzeichnungen. Die sanktgallische Hand- 
schrift nimmt ihn in seinem Verhiltnis zum folgenden Ton, der 
hoher liegt; als relativ tiefer Ton kann er mit der Jacens dar- 
gestellt werden. Die Einsiedler Handschrift bezieht ihn auf den 
unmittelbar vorhergehenden Ton; er liegt héher als dieser, kann 
deshalb auch mit dem Zeichen fiir den héheren Ton, der Virga, 
versehen werden. In beiden Fallen ist eine Longa vermerkt, ein 
langer Ton; rhythmisch sind sie identisch. 

Weder die italische, noch die franzisische oder englische 
Uberlieferung erinnert in der Ubertragung des Pressus an dessen 
originale Form; nur Codex Bohn tibernimmt die Form des Pressus 
auch auf das Liniensystem. Die deutsche Tradition ist also auch 
bei diesem Zeichen konstanter und konservativer als diejenige der 
anderen Lander. 

Beziiglich der Ubertragung des Pressus in die Quadratschrift 
ist nur noch zu beachten, da diese keinen Unterschied mehr 
zwischen den beiden Arten des Pressus macht. Die Vermengung 
beider war hier gerechtfertigt, da schon die altesten Codices tiber 
den Unterschied sich hinwegsetzen. 

Ein Pressus ist auch vorhanden, wenn zwei Gruppen sich mit 
demselben Tone beriihren und in einem Zuge, als kompakte Ein- 
a a ve Hier ist der 
Pressus im zweiten Beispiel mit der Flexa verbunden, also zur 
Flexa + Pressus. Auch der Pes pressus kommt vor “. Urspriing- 
lich wurde aber der Pressuston mit einem kurzen Vibrato aus- 
gefiihrt, wie man seiner Figur entnehmen mu. Verwandt damit 
ist der Pes stratus <7, den die Hss. auf Linien mit doppeltem 
oberen Tone ausftihren: 9"; er vertritt auch oft das Quilisma a") 
wo dann die beiden oberen Noten zu einer Doppelnote zusammen- 
gezogen sind. 

In der archaischen Choralpraxis bis zur Zeit der Guidonischen 
Reformen nahmen die Zierfiguren, die Vortragsmanieren, Orna- 


heit, ausgeftiihrt werden sollen, z. B.: 
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mente, die in den Hakenneumen dargestellt sind, eine bedeutende 
Rolle ein. Wir sehen das am Verhalten der Codices des 10. und 
11, Jahrhunderts, in denen an die melodische, tonale Linie immer 
wieder sich Ornamente der genannten Art heften; aber auch die 
Schriftsteller jener Zeit bestatigen die Wichtigkeit, die man solchen 
Dingen beilegte. Im einzelnen ist freilich noch vieles unklar tiber 
den wirklichen Inhalt dieses und jenes Zeichens, da die Angaben 
der Autoren nicht deutlich genug sind, um uns gegen schiefe oder 
falsche Auffassungen zu schiitzen. 

Schon Isidor von Sevilla, der mehrfach genannte spanische 
Bischof, erwahnt im VI. cap. seiner Sententiae de Musica eine Vox 
vinnola (vinnolata); er nennt sie eine vox lenis (levis), vox mollis 
atque flexibilis und fiigt hinzu: vinnola dicta a vinno i. e. cincinno 
(Léckchen, Schnérkel) molliter flexo (Gerbert, scriptores I, 22a). 
Aurelianus von Réomé im 9. Jahrhundert schreibt diese Notiz ab 
(Gerbert, ibid. 35). Um dieselbe Zeit, im 9. Jahrhundert, erfahren 
wir vom Monachus Engolismensis, der die Vita Caroli Magni schrieb, 
daf zur Zeit Karls: Omnes Franciae Cantores didicerunt notam 
romanam ... excepto quod tremulas vel vinnulas, sive collisibiles 
vel secabiles voces in cantu non poterant perfecte exprimere Franci, 
naturali voce barbarica frangentes in gutture voces potius quam 
exprimentes. Ahnliches berichtet von den Teutonici ein Johannes 
Presbyter?: Venerunt Teutonici et composuerunt in regionem suam 
cantum per musicam artem secundum hunc ritum. Et sicut illo- 
rum est barbarica Theutonica et Guandalia, qui docti jam esse 
sperabant, frendebant voces barbarice et pro! dulcissima carmina 
coeperunt ululare sicut lupi. Auch Johannes Diaconus, der Bio- 
graph des hl. Gregor, redet von der feritas naturalis der Germanen 
und Gallier und fahrt fort: Alpina ... corpora ... susceptae mo- 
dulationis dulcedinem proprie non resultant, quia bibuli gutturis 
barbara feritas, dum inflexionibus et repercussionibus mitem niti- 
tur edere cantilenam, naturali quodam fragore, quasi plaustra per 
gradus confuse sonantia rigidas voces jactat. Ein sanktgaller Monch 
bezeichnete mit Recht derartige Ubertreibungen der Rémer als jac- 
tantia Romanis consueta in Teutones et Gallos*. Daf hier wirk- 
lich Ubertreibungen vorliegen, erhellt nicht nur aus der Spezialitait 
der sanktgallischen Codices, die gerade die Hakenneumen ebenso 
gewissenhaft iiberliefern wie die anderen Dokumente, sondern vor 
allem daraus, daf& gerade die deutschen Gesangbiicher die Zier- 


1 Vel. auch Riemann, Studien zur Geschichte der Notenschrift, S. 133. 
2 Gerbert, De cantu et musica sacra I, 273; Riemann, |. c, S. 134. 
3 Vel. Teil I dieses Werkes, 3. Aufl., S. 237. 


4A* 


164 Charakter der Hakenneumen. 


neumen am langsten aufweisen, zu einer Zeit noch, wo die Ita- 
liener sie lingst aufgegeben haben. 

Die Frage nach dem Ursprung der Hakenneumen bedarf wohl 
keiner Erérterung mehr. Sie sind so alt wie die anderen Neumen- 
zeichen und besitzen, wie diese, ihre Vorbilder in den orientalischen 
Neumen, den byzantinischen wie den armenischen. Als Ganzes 
genommen bezeugen sie eine Fassung des liturgischen Gesanges 
der Lateiner, die den Abweichungen von der Diatonik eine gewisse 
Stelle einriumt. Und zwar sind diese urspriinglich nicht etwa auf 
diesen oder jenen Ton beschrinkt. Die kleinen Erhdhungen und, 
Vertiefungen wurden angebracht, wo es passend erschien. Trotz 
dieser nichtdiatonischen Wendungen muf man aber dennoch sagen, 
dak der alte liturgische Gesang im wesentlichen auf die Diatonik 
gegriindet ist. Er gestattet Abweichungen von ihr, aber nur so, 
da& die kleineren Tonstufen sich immer nur an diatonische Ver- 
hiltnisse anschmiegen, von ihnen ausgehen und zu ihnen Zurtick- 
fiihren. Die Herrschaft der Diatonik ist eine unbezweifelte; nur 
ist sie milder, als wir sie heute verstehen. Anfang und Ende der- 
jenigen musikalischen Ausdruckswelt, in der das lateinische Mittel- 
alter gelebt und empfunden hat, ist die diatonische Auffassung des 
Tonsystems; nur war man bis zum 12. Jahrhundert weitherziger 
und freier in den Ornamenten und Farben, ohne freilich jemals 
den Grundrif und die Zeichnung unkenntlich zu machen. 

Wenn eine spiatere Zeit diese freieren Ornamente beseitigte oder 
in regelrechte diatonische umschuf, so geschah das infolge von 
Einfliissen, die uns noch beschaftigen werden. Als unorganisch 
kann man aber auch diese Entwicklung nicht bezeichnen, denn sie 
machte die Tonsprache einheitlicher, den Ausdruck einfacher und 
energischer; vor allem war diese Umgestaltung des Ornamenten- 
wesens geschichtlich eine Notwendigkeit, wenn anders der Gesang 
der rémischen Kirche die ihm zugefaliene Herrschaft tiber die ge- 
samten Linder der lateinischen Liturgie antreten sollte. Was dem 
aufblihenden und wachsenden Kinde gebihrt, geziemt sich nicht 
immer auch fiir den Mann, der in der weiten Welt seine Energie 
und seinen eigenen Wert zur Anerkennung bringen will. 

In. diesem Hergang offenbart sich dieselbe Tendenz, die der 
liturgischen Geschichte des Kirchengesanges im sp&teren Mittel- 
alter innewohnt, die der Latinisierung der dem Osten entlehnten © 
Formen. Die Entwicklung der Neumen im Abendlande vollzog sich 
durchaus im Einklang mit dem Geiste der rémischen Liturgie. 


LX. Kapitel. 


Das Verhaltnis der lateinischen Neumen zur mittelalterlichen 
Gesangstibung. 


Die Neumen sind in den Altesten lateinischen Dokumenten wie 
in denen der Griechen und Armenier iiber den Silben, zu denen 
sie gehdren, nebeneinander in eine Reihe gestellt, ohne da in 
ibrer Anordnung oder Gestalt sich die Absicht bemerkbar macht, 
den Grad des Steigens oder Fallens der Melodie zu veranschau- 
lichen. Der Podatus wird einmal wie das anderemal geformt, ob 
er der Sekunde d-e, e-f, fg oder der Terz d-f, e-g, fa oder gar 
einer Quarte und Quinte entspricht. 

Dasjenige, was wir heute diesen Aufzeichnungen entnehmen 
koénnen, ist folgendest: 1. Wie viele Tine auf jede Silbe zu stehen 
kommen, also die Zahl der Tine. 2. Welchen rhythmischen 
Wert die einzelnen Tone haben, kénnen wir wenigstens in vielen 
Fallen feststellen. 3. Welche Téne zusammengehoren, in einem 
Atem zu singen, zu einer Gruppe zu verbinden sind, also ihre 
Gruppierung. 4. Ob innerhalb einer Gruppe die Tonlinie steigt 
oder fallt; dasselbe deutet die Virga, resp. die Jacens, spiter das 
Punctum alleinstehend an, also die allgemeine Richtung der 
Bewegung. Wieviel dagegen die melodische Bewegung steigt oder 
fallt, ob eine Sekund, Terz, Quart oder Quint, das kénnen wir im 
allgemeinen wenigstens den Neumen nicht ablesen. 

Es ist nun freilich nicht ausgeschlossen, da die lateinischen 


1 Guido von Arezzo sagt, da& man der duBeren Form der Neumen ent- 
nehmen kénne, ob sie liqueszierten, verbunden oder  getrennt auszufihren, 
langsam, rasch oder tremulierend seicn, wie die Melodie sich in ihre Distink- 
tionen teile, ob der folgende Ton héher oder tiefer sei wie der vorhergehende 
oder auf derselben Stufe stehe: Qwomodo autem liquescant voces, et an ad- 
haerenter vel discrete sonent, quaeve sint morosae et tremulae et subitaneae, 
vel quomodo cantilena distinctionibus dividatur, et an vox sequens ad prae- 
cedentem gravior vel acutior vel aequisona sit, facili colloquio im ipsa neu- 
marum figura monstratur, si ut debeant, ex industria componantur, (Regulae 
de ignoto cantu bei Gerbert, scriptores Il, 37.) 
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Neumen in ihrem friihesten Stadium eine genauere tonische Be- 
deutung besaBen. So kénnen sich die verschiedenen Formen eines 
und desselben Zeichens, also z. B. des Podatus Y V¥, ursprung- 
lich melodisch so unterschieden haben, daf die erste eine Sekunde, 
die andere ein gréSeres Intervall andeutete. Man kommt auf 
diese Vermutung, wenn man den Ursprung der lateinischen Neumen 
erwiigt. Die griechischen, altbyzantinischen Neumen waren eine 
Intervallschrift, in der jedes Zeichen ein bestimmtes Intervall be- 
sagte, also wird, so muf man schlieBen, auch die lateinische Ver- 
wendung dieser Neumen einen derartigen Sinn gekannt haben. 
Weiter: selbst unter den lateinischen Neumen haben noch einige 
eine tonisch bestimmte Bedeutung. Die Bi- und Tristropha stehen 
meist auf Stufen, die unter sich einen Halbton haben, c, f und J. 
Die Verbindung von Apostropha und Bi- resp. Tristropha: ,* und 
»? bezieht sich meist auf eine kleine Terz, wie d-/, a-c, g-b. Auch 
das Quilisma fiihrt meist zum Obertone eines Halbtonintervalls. 
Der Oriscus verbindet meist zwei nur um eine Terz abstehende 
Téne. Die beiden ersten Téne des Trigon wurden immer nur als 
ganz kleines Intervall ausgefiihrt, das den halben Ton nicht tiber- 
schritt. Der Franculus endlich erwies sich als Zeichen fir eine 
ganz geringe Bewegung in die Héhe. Hier kénnen die letzten Reste 
eines tonisch bestimmten Inhaltes der lateinischen Neumen vorliegen. 

An der Tatsache ist aber nicht zu riitteln, da& die Neumen in 
der Verwendung, die sie in den lateinischen Gesangbiichern gefun- 
den haben, als Ganzes eine tonische Bedeutung so gut wie nicht 
mehr besitzen oder dieselbe verloren haben. (Vgl. oben S. 144 ) 
Auf der anderen Seite ist zu betonen, da8 sie bis ins 44. Jahr- 
hundert hinein der Aufzeichnung liturgischer Gesangsstiicke gedient 
haben. Ja selbst fiir nichtliturgische Texte fanden sie Aufnahme!,. 


! Kine Virgilhandschrift der Laurentiana zu Florenz neumiert einige Verse 
(vgl. die Ausgabe Combarieus: Fragments d’Enéide en musique, Paris 1898); 
ebenso eine Berner Handschrift desselben Dichters, Cod. 239 der Stadtbibl. 
Bern (fol. 128, 143 Hexameter). Die Trierer Handschrift 4142 neumiert astro- 
nomische Regeln. Die St. Galler Handschrift Cod. 242 aus dem 40. Jahrhundert 
neumiert auf S. 188 Verse des Carmen paschale Sedulius, nicht freilich im 
Sinne melodischer Angaben, sondern nur um die grammatische Zusammen- 
gehérigkeit der Worte duBerlich zu fixieren. Eine Abbildung dieser Seite vg. 
bei Steffens, Lateinische Palaeographie, 2. Aufl., Bl. 52. Dahin gehdren auch 
Neumierungen wie die der Carmina Burana (vgl. die Tafeln der Meyerschen 
Ausgabe, Berlin 1904) und andere (vgl. die Abbildungen in Coussemakers Hi- 
stoire de l’Harmonie au moyen age, 1856), sowie die Neumierungen des Planctus 
des Abaelard (vgl. die Ausgabe desselben durch Meyer in den Romanischen 
Forschungen von K. Vollméller, Bd. V, Heft 2). In spanischen Signaturen des 
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Sie bildeten die Gesangstonschrift: im allgemeinen, nicht nur fiir 
die Lieder der Kirche. Daraus miissen wir den Schlu8 ziehen, 
dai sie ftir die Zwecke, die sie erfiillen sollten, genigt 
haben mitissen. Es handelt sich deshalb fiir uns darum, die 
Aufgabe der Neumen in der mittelalterlichen gesanglichen Praxis 
zu bestimmen. 

Es wird ja keinem Zweifel unterliegen, daf& sie in ihrer ge- 
wohnlichen Verwendung eine vollgiiltige Tonschrift in unserem 
Sinne nur bei melodisch ganz einfachen Gebilden abgeben konnten. 
Fir die Aufzeichnung von melodischen Weisen, wie es die Formen 
der liturgischen Lesung, die antiphonischen Psalmténe und der- 
artige Formen sind, die den Text auf einem und demselben Tone 
rezitieren und nur bei logischen, syntaktischen Einschnitten eine 
bescheidene melodische Figur anbringen, konnte sie Dienste leisten. 
Und so hat namentlich Fleischer vermutet, da die Neumen zu- 
erst in diesem Sinne verwendet wurden. Die Schwierigkeiten, die 
sie auf ihrem Wege in die Linder der lateinischen Kirche beglei- 
teten, wiren dann das Resultat der Ubertragung der fiir einfache 
Verhiltnisse gedachten Schrift auf die reicheren liturgischen Ge- 
singe. Dann lage die Annahme einer Urform der lateinischen 
Neumenschrift nahe, welche ausschlieSlich Lektionsschrift ge- 
wesen sei und vornehmlich der Akzentneumen sich bedient habe}. 

Diesem Verlauf der Dinge widersprache die unzweifelhafte Exi- 
stenz melismatischer Gesinge in der Altesten Zeit nicht. Melis- 
matische Wendungen gehéren zum kiinstlerischen Riistzeug der 
Solisten. Schon die Juden besaSen gewisse konventionelle Vor- 
tragszeichen, die nicht einen einzigen Ton oder ein Intervall, son- 
dern eine ganze mehr oder weniger ausgedehnte Tonfigur, also 
ein rechtes Melisma, andeuteten. Sie haben diese Praxis bis zur 
Gegenwart nicht aufgegeben. Sooft das betreffende Zeichen er- 
scheint, bringt der Singer das dazu gehdrige Melisma an?. Genau 


40.—412. Jahrhunderts sind die Neumen zuweilen im Sinne einer Buchstaben- 
schrift verwendet (vgl. Paléographie musicale, t. I, p. 36 ff.). 

1 Vgl. Fleischers Neumenstudien, Bd. I und II, die auf dieser Grundlage 
aufgebaut sind. Auch die Paléographie musicale, t. I, p. 103, neigt zu dieser 
Auffassung. 

2 Um nur ein Beispiel anzufihren, eine der dltesten gedruckten Quellen 
fiir unsere Kenntnis der jiidischen Akzentzeichen, die Institutiones gramma- 
ticae in Hebraeum linguam Fr. Sebastiani Minsteri, Minoritae Ingelnheimen- 
sis, Basel 1524, tibersetzen das Schalscheleth genannte Akzentzeichen in einer 
aus 19 Ténen bestehenden Vokalise, die sich in Choralschrift folgendermagen 
darstellen lat: 
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so haben wir uns die liturgische Gesangspraxis des christlichen 
Orients und Okzidents bis weit ins Mittelalter hinein vorzustellen. 
Den liturgischen Solosingern geniigte ein einfaches Zeichen, um 
ihnen eine vollstandige Vokalise ins Gedichtnis zuriickzurufen, fir 
den Fall, daB das Zeichen unzweideutigen Inhalt hatte und haufig 
vorkam. Von dieser Praxis fill nun ein helles Licht auf die Form 
der altesten Sologesiinge der Messe, der Responsorien und Traktus, 
die namentlich bei logischen Interpunktionen gerne Melismen an- 
bringen, und zumal auf die hiufige Wiederholung dieser Melismen. 
Wir stehen hier vor den unmittelbaren Nachfolgern der jiidisch- 
orientalischen Gruppenzeichen. Eine vollstandige Aufzeichnung der 
melodischen Figuren, die ihnen entsprachen, war nicht eigentlich 
notwendig, und so finden wir in sehr alten Handschriften, auch 
solchen von St. Gallen, hier und da nur die ersten Zeichen davon 
geschrieben. Man erachtete es als zu umstindlich, die melisma- 
tischen Géange vollstindig in Neumen auszusetzen. Jeder etwas 
geiibte Sanger vermochte sie aus dem Gediachtnisse weiterzusingen, 
geradeso wie die Formeln fiir die antiphonische Psalmodie der 
Messe und des Offiziums nur mit den ersten Zeichen angedeutet 
wurden, und eine vollstiindige Aufzeichnung noch heute iberflts- 
sig ist. 

Die Ableitung der lateinischen Neumen aus einer Lektionsschrift 
wird jedoch angesichts der zahlreichen und charakteristischen Ana- 
logien mit den Neumen des Ostens aufgegeben werden miissen. 
Von den wenigen Zeichen, die den Apparat der Lektionsnotierung 
bilden, kann der Weg nicht zu der ausgebauten Neumenschrift der 
Gesangbiicher, Gradualien und Antiphonarien fiihren. Diese offen- 
bart sich dem Beobachter als ein reich entwickeltes System von 
Zeichen, das ausgebildete melodische Verhiiltnisse voraussetzt und 
mit solchen zusammengehalten werden muB. 

Die Schwierigkeiten, die die Neumen dem heutigen Forscher 
entgegenhalten, ruhen zum Teile in ihrer merkwirdigen Funk- 
tion innerhalb des mittelalterlichen Gesangsbetriebes. Der Sanger 
von heute hat ein Notenblatt vor sich, aus dem er seine Partie 
ablesen kann; der mittelalterliche Singer kennt diese Bequemlich- 
keit nicht. Die Herstellung von Handschriften kostete nicht wenig 
Zeit und Arbeit. Das Zeitalter, das zum Schreiben Pergament ver- 
wendete, konnte nicht jedem Sanger ein Gesangbuch in die Hand 
geben; ihre Zahl konnte immer nur eine beschrinkte sein. Dieser 
Umstand wirkte auf den Unterricht zuriick, der die mi*indliche 
Methode bevorzugen muSte. Dem Gediichtnis wurden andere Auf- 
gaben zugemutet als heute, es wurde mehr angespornt und leistete 
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auch mehr. Das Singen aus dem Gediichtnis ist auch in den 
Liturgien des Ostens immer praktiziert worden, bliiht sogar heute 
noch daselbst!. Vor der Mitte des 11. Jahrhunderts war es auch 
im Abendlande die Regel. So erklirt sich auch, da man lange 
noch Bicher ohne jegliche musikalische Aufzeichnung herstellte 
(vgl. oben S. 100). 

Die Texte der Gesinge waren zum weitaus gréSten Teile dem 
Psalter entnommen?. Dieser aber wurde damals von Ménchen und 
Klerikern auswendig gelernt®. In den meisten Fallen wird fiir einen 
einigermafen geiibten Singer die bloRe Angabe der ersten Worte 
gentigt haben, um sich den ganzen Gesangstext vorzuhalten. 

Vielfach lagen die Dinge ahnlich in bezug auf die Melodien. 
Es ist kein besonderes Stiick, das Aurelian von Réomé (9. Jahr- 
hundert) den Singern zumutet, wenn er von ihnen verlangt, sie 
sollten die Psalmformeln fiir alle Tonarten mit ihren Differenzen 
sowohl fiir die Offiziums- wie fiir die Mefantiphonen auswendig 
wissen, wie auch fiir die Responsorien*. Dasselbe leisten noch 
heute Hunderte von Kirchensingern, nicht nur in Kirchen, die 
ihren taglichen liturgischen Dienst haben, wie Klister und Kathe- 
dralkirchen, sondern selbst in Pfarrkirchen, solche auf dem Lande 
nicht ausgenommen, die nur an Sonn- und Feiertagen die Liturgie 
feierlich begehen. 

Die den liturgischen Dienst des Kirchenjahres ausfiillenden Ge- 
singe waren durchaus nicht alle voneinander unterschieden. Ge- 
rade das Singen aus dem Gedichtnis fiihrte dazu, dieselbe Weise 
wiahrend des Kirchenjahres mehrmals zu benutzen. So hat man 
gefunden, daf8 z. B. die Offiziumsantiphonen mit nur wenigen Aus- 
nahmen tiber eine verhaltnismaBig beschrankte Zahl von Themen 
komponiert sind’. Die Anpassung an die verschiedenen Texte 
unterlag besonderen Regeln, die nicht schwer zu erlernen waren, 
wie es noch heute z. B. bei den Psalmténen der Vesper der Fall 
ist. Tatsachlich fallt die Einfiihrung neuer, nicht der gregorianischen 
Ordnung angehdoriger Melodien fiir neue Offiziumstexte in die Zeit, 
in der man schon auf der Suche nach Mitteln war, die Mangel 
der usuellen Neumen abzustellen. Aber selbst die reichsten Sticke 
des Kirchenjahres boten dem Sanger mannigfache Erleichterung. 


1 Was Aubry in der Tribune de S. Gervais, 1902, p. 84, von den arme- 
nischen Singern berichtet, gilt von den meisten orientalischen Kirchensadngern. _ 

2 Vel. Bd. I, Kap. 4 ff. 

3 Ebenda, S. 414 ff. 

4 Gerbert, scriptores I, 55. 

5 Vel. Gevaert, La melopée antique dans le chant de léglise latine. 
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Nicht nur wiederholt sich auch bei ihnen dieselbe Melodie sehr oft}, 
gerade dasjenige, was fiir den aus der Ferne Urteilenden diese Ge- 
singe schwierig macht, die an den syntaktischen Einschnitten des 
Textes eintretenden Melismen, wiederholen sich oft, so daB in vielen 
Fallen eine Angabe der ersten paar Zeichen geniigte, um die ganze 
ausgedehnte Phrase ins Gedichtnis zuriickzurufen. Auch die Alle- 
lujagesinge haben auSer ihrer gesanglichen Fliissigkeit und Nattr- 
lichkeit einige Besonderheiten an sich, welche es oft leicht machen, 
sie auswendig zu lernen und im Gedichtnis zu behalten. Bei wei- 
tem die meisten sind nimlich so komponiert, daf vom letzten oder 
vorletzten Worte des Versus an die namlichen Phrasen bis zum 
Versus wiederholt werden. Dieser fuferst iibersichtliche architek- 
tonische Bau (Form A B A) unterstiitzte das Gedichtnis auferordent- 
lich, und wirklich findet man in den Handschriften solche Schluf- 
neumen, die nur die Wiederholung der Anfangsjubilen sind, sehr 
hiufig ausgelassen2. Weiter ist fiir die Alleluja wie fiir die anderen 
Sologesinge die Klarheit und Logik des Melismenbaues hervorzu- 
heben. Die Fille der Noten ist da nicht nur kein Hindernis fiir 
das Gedichtnis, sondern wegen des leicht zu tiberschauenden Auf- 
baues ein Hilfsmittel zur Aneignung der Melodien. 

Nicht nur also ist die Zahl der Melodien des liturgischen Ge- 
sanges im Mittelalter nicht so grofB, als es auf den ersten Blick 
scheint; die melodische Fassung gerade der entwickelten Sololieder 
erleichterte deren Aufnahme ins Gedichtnis. 

Man darf weiter nicht aufer acht lassen, daf§ die Sanger zur 
Ausfiihrung liturgischer Lieder sich taglich, an Sonn- und Fest- 
und gewéhnlichen Tagen, und nicht nur mehrmals am Tage, auch 
in der Nacht, versammelten. Wer in der Jugend den Unterricht 
eines kundigen Lehrers genossen, sein weiteres Leben im Umgange 
mit den liturgischen Liedern vollendete, der vermochte sich in 
ihnen zurechtzufinden und mit der Zeit auch die meisten aus- 
wendig zu wissen. 

Die altesten Gesangshandschriften, die auf uns gekommen sind, 
sind so klein und zierlich geschrieben, da8 nur ein oder zwei Siin- 
ger daraus ablesen konnten, nicht wie die spiteren Folianten, die 
als Vorlage fiir einen ganzen Chor dienten. Die Neumencodices 
waren offenbar zuerst nur fiir die Gesanglehrer und Chor- 
leiter bestimmt, die sie beim Eintiben der Gesinge benutzten, 


1 Z. B. dic Weise des i. Justus ut palma wurde auf mehr wie 10 ver- 
schiedene Texte gesungen; ebenso die des Allel. Dies sanctificatus. 
2 Mehr daritber im Anhang. 
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vielleicht auch bei der Ausfiihrung, um der Bewegung der Melodie 
entsprechend die Bewegungen der dirigierenden Hand einzurichten. 
Der Chor der Singer sang immer auswendig, wihrend der Chor- 
leiter sein Gesangbuch vor sich hatte, das er geradeso verwen- 
dete wie ein Redner, der, um den Fortgang seiner Gedanken zu 
finden, gelegentlich einen Blick auf das Papier wirft, das seine 
Rede vollstandig oder in der Disposition enthilt. Was dem heu- 
tigen Sanger die Notenvorlage ist, das war dem Sanger im Mittel- 
alter dann die Cheironomie des Dirigenten. Wurde sie ordent- 
lich gehandhabt, so konnte sie den Singern unschitzbare Dienste 
leisten. Der in der Mitte zwischen den Singern stehende und 
jedermann sichtbare Chorleiter zeichnete die Melodie gewissermafsen 
in die Luft, indem er die melodischen Linien durch Auf- und Ab- 
bewegen der Hand verdeutlichte. Die Sanger brauchten nur seinen 
Handbewegungen, die den Schritten der Melodie genau angepaSt 
waren, zu folgen. Daf ein derartiger Vortrag keine Unzutraglich- 
keiten mit sich fiihrte, wird jeder begreifen, der einmal beobachten 
konnte, mit welcher Geschwindigkeit z. B. Taubstumme die Hand- 
bewegungen ihres Lehrers zu verstehen imstande sind.  Infolge 
der Cheironomie verschwanden fiir die Singer simtliche Mangel 
der Neumenschrift. Die Neumen miissen mit der Cheironomie zu- 
sammengehalten werden, beide erginzen und begriinden sich. Nach- 
weisbar wurde aber die Cheironomie bis ins 12. Jahrhundert ge- 
handhabt. 

FaSt man alle diese Momente zusammen, so wird man zugeben 
miissen, da& die Neumen zwar nicht das Muster einer Tonschrift 
waren, da® sie aber in Verbindung mit den damaligen Verhalt- 
nissen geniigten, um eine Uberlieferung des liturgischen Gesanges 
zu ermdglichen. 

Dennoch empfand man die wirklichen Mangel der Neumenschrift. 
Hucbald von St. Amand (+ 930) hat an den Neumen_ besonders 
auszusetzen, daf sie die Intervallschritte nicht angaben!. Das 


1 Ms notis, quas nune usus tradidit, quaeque pro locorum varvetate 
diversis nihilominus deformantur figuris, quamvis ad aliquid prosint, re- 
memorationts subsidium minime potest contingere; incerto enim semper 
videntem ducunt vestigio. Hucbald gibt als Beispiel das Wort Alleluja mit 
ein paar Neumen versehen (die bei Gerbert unleserlich sind) und fabrt fort: 
primam enim notulam cum aspexerts, quae videtur elatior, proferre eam 
quocunque vocis casu facile poteris. Secundam vero quam presstorem atten- 
dis, cum primae copulare quaesieris, quonam modo id facias, utrum vide- 
licet uno vel duobus aut certe tribus ab ea elongari debeat punctis, nisi 
auditu ab alio percipias, nullatenus sic a compositore statutam esse per- 
noscere potes. Idem et de caeterts constat. (Gerbert, scriptores I, 117.) Diese 
Auseinandersetzung ist klar und berthrt den wunden Punkt der Neumen. 
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Singen nach Neumen hieS cantus usualis oder Usus, man sprach 
yon neumae usuales. Auch Cotto im 41. Jahrhundert betont, 
daS die Neumae usuales eine Unterscheidung der Intervalle nicht 
erméglichen und dadurch die Singer gezwungen seien, die Melodien 
auswendig zu lernen!. Dasselbe bezeugt noch im 14. Jahrhundert 
Johannes de Muris*. Man darf aber solchen Ausspriichen nicht 
eine Bedeutung beilegen, die ihnen nicht zukommt; auch im Mittel- 
alter haben die Musikschriftsteller, wenn sie die Schiden ihrer 
Kunst besprachen, sich nicht immer von Ubertreibungen fernge- 
halten. Ware die Kalamitét wirklich eine so groBe gewesen, wie 
die paar Ausstellungen von Theoretikern glauben machen kénnten, 
dann wire es geradezu unbegreiflich, warum in vielen Gegen- 
den noch Hunderte von Jahren nach Erfindung der Noten- 
linie immer wieder Handschriften in usualen Neumen 
ohne Linien geschrieben wurden. Noch im (3., jaim 14, Jahr- 
hundert schrieb man Gesangbiicher mit einfachen Neumen. Nach 
den Klagen der Autoren mite man im Gegenteil annehmen, die 
ganze Welt wiirde sich mit Enthusiasmus vom 14. Jahrhundert an 
auf die Notenlinie gestiirzt haben. Der Befund der Handschriften 
sagt nun aber das Gegenteil. Daraus folgt mit Sicherheit, daf 
die Neumen trotz ihrer unleugharen und bisher von niemandem 
geleugneten Mangel alles zu leisten vermochten, was man von ihnen 
verlangte. Die Ubereinstimmung aller Neumenhandschriften ohne 
Linien, die jedem auffallt, der die Entwicklung der Neumenschrift 
nach den Quellen zu studieren sich bemiiht, beweist, da& diese 
Uberlieferung wirklich stattgefunden hat. Wenn die Theoretiker 
gelegentlich Triibungen der Tradition erwahnen, so verlieren diese 
Ausstellungen an Bedeutung, sobald man weiter sieht und findet, 


1 Cum enim im usualibus neumis intervalla discerni non valeant, can- 
tusque que per eas discuntur, stabilt memoriae commendari nequeant, ideoque 
in cantibus plurimae falsitates obrepant. (Gerbert, 1. c. Il, 237.) Cotto stellt 
dann diesen usualen Neumen die Verbesserungen gegenuber, welche haupt- 
sachlich durch die Linien erreicht wurden, die alle die erwadhnten Ubelstande 
fast ganz aufhdben, und nennt die neuen Neumen neumae regulares oder 
musicae. 

* Sed cantus adhuc per haee signa minus perfecte cognoscitur, nec per 
se quisquam eum potest addiscere, sed oportet, ut aliunde audiatur et longo 
usu discatur: et propter hoc hie cantus nomen usus accepit. (Gerbert, 1. c. 
Ill, 201.) Diese Bemerkung des Verfassers erméglicht einen Schlu8 auf seine 
Heimat. Da zur Zeit des Johannes de Muris in Italien und Frankreich tber- 
all das Liniensystem eingefihrt war, und nur in Deutschland gelegentlich 
Handschriften mit den usuellen Neumen hergestellt wurden, so mu Johannes 
in Deutschland geschrieben haben, sonst hatte er gar keine Veranlassung ge- 
habt, iber die Neumen ohne Linien sich auszusprechen. 
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da an vielen anderen Orten, ohne da8 uns gerade von seiten eines 
Autors besonders dariiber berichtet wird, die Uberlieferung eine 
sichere ist. War schlieBlich auch das Einstudieren der Gesinge 
mit Schwierigkeiten verbunden, und wurde gelegentlich dieselbe 
Neume an verschiedenen Orten anders interpretiert, so bestand die 
Verschiedenheit doch nicht in dem, was in den Biichern geschrie- 
ben war, sondern in der Art der Ausfihrung. Selten lesen wir, 
da an dieser und jener Stelle ein verkehrtes Zeichen stehe, selten 
beklagt sich ein Autor tiber falsche Lesarten der handschriftlichen 
Vorlage, sondern meist nur tiber eine tadelnswerte Ausfiihrung der 
Zeichen. Etwaige Schiden der Uberlieferung an einem Orte fallen also 
nicht ins Gewicht, da diese durch zahlreiche Dokumente aus allen 
Gegenden lateinischer Liturgie und allen Jahrhunderten hinreichend 
gewdhrleistet ist, und auch die Mittel nicht fehlen, Triibungen der 
Tradition in befriedigender Weise zu emendieren, wie schon die 
geschichtliche Entwicklung der Hakenneumen wird gezeigt haben. 


X. Kapitel. 
Die wichtigsten Typen der lateinischen Neumenschrift. 


Die Ausbildung der Neumen in den Lindern des lateinisch-gre- 
gorianischen Ritus ist parallel mit derjenigen der Schriftzeichen 
verlaufen. Wie die Form der Buchstaben in den verschiedenen 
Alphabeten dfters Wandlungen aufweist, die aber den Inhalt der 
Zeichen nicht alterieren, so wurden auch die Neumenzeichen in 
den einzelnen Liandern selbstindig behandelt und entwickelten sich 
zu teilweise voneinander abweichenden Typen. Bis zum Aus- 
gange des Mittelalters aber wurde das fiir die liturgische Notation 
charakteristische Prinzip der graphisch einheitlichen Form der 
Gruppenzeichen nur wenig angetastet. So sehr die Neumen sich 
in manchen Gegenden differenzierten, und so interessant und wechsel- 
voll ihre Geschichte tiberhaupt sich vollzog, immer ist diese Higen- 
heit bestehen geblieben. 

Kine eigentimliche Neumenfamilie wird durch die alten spa- 
nischen, die mozarabischen Neumen gebildet. Sie sind auch von 
allen am wenigsten untersucht worden, wohl deshalb, weil die 
Neumenforschung bisher meist in Hinsicht auf die praktischen Ziele 
der Choralreform betrieben worden ist, die spanischen, westgotischen 
Neumen aber fiir solche Zwecke keinerlei Ertrag abwerfen, da sie 
einer nichtgregorianischen Liturgie angehéren !. Um so wichtiger wiirde 
eine durchdringende Erforschung geradeso der spanischen Neumen 
fir dic Neumengeschichtesein, weil die spanische Liturgie in manchen 
Dingen von der griechischen abhingig war und ohne Zweifel die 


1 Vgl. uber sie Juan F. Riafio, Critical and bibliographical notes on early 
spanish Music, London 1887, und dazu Fleischers Referat in der Vierteljahrs- 
schrift fir Musikwissenschaft IV, 1888, S. 270 ff. Riaho gibt mehr einen 
bibliographischen Katalog spanischer Musikhandschriften vom 410.—16. Jahr- 
hundert mit Abbildungen, darunter auch solche mit Neumen. Ferner die Pa- 
leographie musicale, t. I, p. 36 ff. und pl. II (aus dem Liber ordinum von Silos, 
Xl. s.), und Aubry, Iter hispanicum, Sammelbande der I. M.-G. IX, S. 457—175. 
Riafios Faksimiles sind aber so schlecht geraten, da8& sich damit nicht viel 
anfangen lat. 
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spanischen Neumen den Zusammenhang mit den altbyzantinischen 
und armenischen mehr verraten als die anderen lateinischen Neumen- 
familien. Vielleicht sind sie sogar das Bindeglied zwischen den 
Neumen des Ostens und denen des Westens. 

Ihre altesten Denkmiler gehéren dem 10. Jahrhundert an, ihre 
jiingsten dem 14. Jahrhundert. Mit der Einfiihrung der rémischen 
Liturgie durch Alphons von Kastilien und PapstGregor VII. verschwand 
der mozarabische Ritus und sein Gesang. Seit dem 12. Jahrhundert 
sind die spanischen Choralbiicher in der durch die Cluniazenser in 
Spanien verbreiteten aquitanischen, provenzalischen Neumenschrift 
notiert. Die wichtigsten Handschriften mit westgotischen Neumen 
sind Cod. Cathedr. Toledo 35,7, ein gotisches Missale; Cod. Cathedr. 
Toledo 35,5 ein gotisches Missale mit Teilen eines Antiphonars und 
Graduales; Cod. F. 190 der Kgl. Academia de la Historia, ein mozara- 
bisches Brevier, und Cod. C. 35,1 der Nationalbibliothek Madrid, eben- 
falls ein mozarabisches Brevier. Alle diese Handschriften stammen aus 
dem 10.—11. Jahrhundert. Dem 41. Jahrhundert gehdren an: Cod. 
Cathedr. Toledo 35,4, ein Missale und Brevier von Ostern bis zum 
20. Sonntag nach Pfingsten; Cod. F 224 der Kgl. Academia de la 
Historia, ein mozarabisches Manuale; Cod. 2,75 der Kgl. Biblio- 
thek Madrid, ein Manuale gothicum, das Antiphonar des Kdonigs 
Wamba im Archiv der Kathedrale Leon; Cod. Cathedr. Toledo 
35,6, ein gotisches Missale fiir die Sonntage nach Ostern und 
Heiligenoffizien enthaltend, einige Handschriften des Klosters Silos 
in Spanien u. a. Die Pariser Nationalbibliothek besitzt eine mozara- 
bische Neumenhandschrift: Cod. nouv. acquis. lat. 2199, andere 
das Britische Museum. 

Die mozarabischen Neumierungen kennen keinen einheitlichen 
Neumentypus, so etwa wie die englischen und sanktgallischen Doku- 
mente. Manche Zeichen haben das Aussehen von altbyzantinischen 
Neumen. Sie werden die iltesten sein. Andere lassen bereits Ein- 
wirkungen der lateinischen Neumen erkennen. Ein wichtiges Denk- 
mal dieses offenbar jiingeren Stadiums sind die Neumen im Liber 
Ordinum von Silos, von denen einige in der Ausgabe des Liber 
Ordinum von D. Marius Férotin (Monumenta Ecclesiae liturgica vol. V, 
wiedergegeben sind. Hier eine Probe derselben (Ausgabe D. Férotin 
p. 232 [s. S. 476)). 

Die von der dritten Zeile an erscheinenden Neumen stehen zu 
dem Laudes genannten Alleluiavers Saluwm fac domine, zu dem Sa- 
crificium (— mozarabischer Name fiir Offertorium) Hlevavit sacerdos 
mit den als II. und IIL. bezeichneten Teilen Ht dwm staret und Bene- 
dixit sacerdos. Die Neumen erinnern durchweg an die uns bereits be- 
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Aus dem Liber Ordinum von Silos. saec. XI. fol. 168 v. 


kannten Formen, die einfachen wie die zusammengesetzten. Einige 
aber sind spezifisch mozarabisch. Gehen wir ein paar der neumierten 
Zeilen durch, so haben wir auf der Silbe Al- ein Punctum, auf 
-le- ein Punctum mit einer Flexa dariiber “*. Durch Vergleiche 
mit anderen Neumierungen, deren Intervallschritte durch diastema- 
tische Anordnung der Zeichen sichergestellt sind, hat Gastoué ge- 
gefunden!, daf iibereinanderstehende Zeichen als Pressusverbin- 
dungen zu lesen sind, d. h. der erste Ton des zweiten Zeichens 
ist derselbe wie der unmittelbar vorhergehende des ersten Zeichens; 
also & == "fe; ebenso A = fag, und Y = at Auf -lu- steht 
eine Verbindung von ¥, das ich als Podatus auffasse, mit Virga 
und einem zweiten Podatus, der aus Haken und Virga sich zusam- 


1 Laut schriftlicher Mitteilung. 
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mensetzt, also wohl aus Brevis und Longa. Unser Faksimile kennt 
auch den Podatus, der zwei Longae verbindet, vergleiche die dritte 
Silbe von domine in der folgenden Zeile. Die Silbe -ca hat einen 
ausgedehnten Jubilus, der mit der Virga jacens und dem Climacus 
beginnt; es folgt das Zeichen ¢, jedenfalls ein Salicus oder Pes 
volubilis oder quassus, weiter ,?, eine Spielart des Porrectus, zwei 
senkrecht tibereinanderstehende Punkte, und vw das epiphonusartige 
Zeichen der Byzantiner, dann ein Scandicus, dessen Form 9 Abn- 
lichkeit mit der italisch-longobardischen Form des Zeichens hat; 
weiter ein Porrectus und »-, die armenische Pathuth, eine andere 
Spielart des Porrectus oder der liqueszierenden Flexa, dann ein 
Quilisma, ein Climacus, dessen Punkte wie in einem Quilisma de- 
scendens zusammengeschrieben sind (geradeso wie der armenische 
Vernakhagh), und an die sich dann der Salicus anschlieft, der wieder 
um ein Zeichen erweitert ist, das wie ein winziger Porrectus aus- 
sieht. Von Salvwm hat die erste Silbe ein Punctum und eine Flexa, 
die zweite ein Punctum, fac hat eine Bivirga tiber einer Jacens, 
domine Torculus, zwei Flexae und den Pes, dessen beide Bestand- 
teile einen Winkel bilden. Von populwm hat die erste Silbe das 
ratselhafte Zeichen Pp sowie die Flexa, die zweite einen Pes, die 
dritte einen Pes subbipunctis. Auf twwm steht Punctum und Por- 
rectus. Von weiteren Zeichen hebe ich noch auf der letzten Silbe 
von munera ¢€, eine Form des Porrectus hervor, die uns schon 
bei den byzantinischen Neumen begegnet ist '. 

Die mozarabischen Neumen scheinen besonders reich an rhyth- 
mischen Angaben zu sein; anders lassen sich die zahlreichen Formen 
fiir dasselbe Zeichen nicht gut erkliren. Eine systematische Ver- 
gleichung der Aufzeichnung lateinisch-gregorianischer Melodien in 
spanischen Neumierungen des 14. Jahrhunderts mit gleichzeitigen 
siidfranzdsischen Gesangbiichern wird in Ermanglung direkter Auf- 
schliisse tiber die mozarabischen Neumen das einzige Mittel sein, 
in diese altertiimliche Schrift einzudringen. Vor allem aber wire 
zu wiinschen, da ausgiebige Proben der verschiedenen mozara- 
bischen Neumentypen der Offentlichkeit vorgelegt wtirden?. 


1S. 40. 

2 Eine seltsame Verwendung der spanischen Neumen tritt in einigen Ur- 
kunden spanischer Herkunft aus dem 10.—12. Jahrhundert auf. Hier sind 
nimlich Neumen mit Ruchstaben identifiziert und ganze Unterschriften statt 
in Buchstaben in den ihnen entsprechenden Neumen geschricben; ein Bei- 
spiel vgl. Paléographie musicale, t. I, p. 38. Zuerst meinte man, es seien 
Buchstaben, die dann zu Neumen geworden seien; faktisch ist das Verhdaltnis 
das umgekehrte. 
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Kine ausfiihrlichere Betrachtung erheischen naturgema8 die ita- 
lischen Neumen. Das folgende Faksimile stammt aus einem Mis- 
sale plenarium einer dem hl. Petrus geweihten Benediktiner-Abtei, 
wahrscheinlich in den Abruzzen 1. 
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Aus Cod. Vatic. 4770 der Vatik. Bibliothek saec, X—XI. 


' Vgl. den Bannisterschen Catalogo sommario della Esposizione Grego- 
riana, Roma 41904 (2, Aufl., S. 38). Herrn Bannister verdanke ich auch die 
Photographie zu obigem Klischee. 
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Diese Neumierung der Improperien des Karfreitags setzt sich 
aus auferordentlich charakteristischen Zeichen zusammen. Die Virga 
ist ungewohnlich lang gezogen, die Virga jacens meist etwas in die 
Hohe geneigt. Deutlich unterscheidet man die verschiedenen Formen 
des Pes; vergleiche die erste Silbe von meus in der ersten Zeile 
und die zweite Silbe von egypt: in der vierten Zeile. Es scheint, 
da8 auch die Clivis zwei Formen aufweist, eine mit kurzem und 
eine mit langem zweiten Strich; vergleiche die erste Silbe von 
ject in der zweiten Zeile und die erste Silbe von cibavi in der 
zehnten Zeile. Der Torculus hat meist die eckige Form, wie auf 
quo in der zweiten Zeile; zuweilen verlangert auch er seinen letzten 
Strich, wie auf der letzten Silbe von edwai in der neunten Zeile 
und von plantavi in der letzten Zeile. Die Verlingerung des ersten 
Tones im Torculus wird durch Zusammensetzung des Zeichens aus 
Virga und Flexa angedeutet, wie auf der dritten Silbe von %ntro- 
duxi in der elften Zeile. Der Porrectus fehlt. Interessant ist aber 
die Behandlung des Climacus; er hat die aus den orientalischen 
und den mozarabischen Neumen bekannte Form, die wie ein Qui- 
lisma descendens aussieht, und bezeugt damit die Verwandtschaft 
der italischen Neumen mit diesen Neumenfamilien; vergleiche auf 
der letzten Silbe von popule in der ersten Zeile. Der Scandicus 
kommt auf der zweiten Silbe von t#bi in der zweiten Zeile vor, 
als Salicus kénnte man die Neumen auf quid am Ende der ersten 
Zeile auffassen (Virga jacens und runder Pes). Das Quilisma hat 
die urspriingliche nach rechts aufsteigende Form; vergleiche auf der 
zweiten Silbe von popule in der ersten Zeile. Ihm geht entweder 
das Zeichen des kurzen Tones vorher, das Punctum, wie zu Be- 
ginn der fiinften Zeile, oder dasjenige des langen, Virga oder Virga 
jacens; vergleiche das erwihnte Quilisma auf popule und dasjenige 
der zweiten Silbe von edwaz in der neunten Zeile. Die Liqueszenz 
ist hier durch Verlangerung der Striche angezeigt, vergleiche das 
erste Zeichen von Sanctus in der siebenten Zeile, von annos in 
der zebnten Zeile, von ¢erram in der folgenden Zeile. Die Erwei- 
terung der einfachen Neumen durch Punkte ist nicht sellen; immer 
aber sind sie mit dem Hauptzeichen in einem Zuge geschrieben, 
wie beim Climacus. Namentlich der solchergestalt erweiterte Pes 
ist hiufig. Der auf ahnliche Weise erweiterte Salicus (oder Pes 
quassus oder volubilis?) bei Qwia in der dritten und neunten Zeile 
hat dieselbe Form wie in den mozarabischen Neumen. Haufig ist 
auch der Oriscus; vergleiche am Anfang der ftinften Zeile hinter 
dem Quilisma und auf der zweiten Silbe von Sanctus in der siebenten 
Zeile. 

42* 
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In moderner Choralschrift, die freilich die urspriinglichen 
rhythmischen Nuancen! nur unyollkommen wiedergibt, lauten die 
ersten Verse dieser Neumierung also?: 
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Hat diese Neumierung noch Bertihrungspunkte mit den mozara- 
bischen und den orientalischen Neumen, so ist die folgende von 
selbstindigerem Charakter (s. S. 181). 

Bemerkenswert ist hier aufer der Lange der Virgastriche die 
energische und sichere Zeichnung der Figuren. Als Einzelzeichen 
fungiert neben der Virga die Virga jacens, deren Form zuweilen, 
wie am Ende der achten Zeile, ihre Abstammung vom Accentus 
gravis deutlich macht. Die Bistropha und Tristropha sind durch 
die Bivirga und Trivirga ersetzt, nur da dann die Virgastriche 
nicht die gewdhnliche Linge erreichen: » und mw. Die Liques- 
zenz ist auch hier durch Verlingerung der letzten Striche der 
Neumen markiert; ein besonders in die Augen springendes Beispiel 
vergleiche auf der ersten Silbe von regnwm in der sechsten Zeile 
und tiber dem a (erster Vokal von amen im ewowae) in der 
neunten Zeile. Dieselbe Verlingerung dient der rhythmischen Deh- 
nung eines Tones, vergleiche namentlich den Torculus auf eam in 
der neunten Zeile mit dem auferordentlich langen Schlufstrich, 
Liqueszenz und rhythmische Dehnung miissen also damals wenig- 
stens in Italien bereits identisch ausgefiihrt worden sein. Nur der 
Cephalicus hat eine eigene Form 9; aber auch hier verlingert 


1 Sehr lehrreich gerade fiir die rhythmische Differenzierung der altesten 
Neumen ist das Sakramentar von Bobbio aus dem 40.—44. Jahrhundert, aus 
welchem die Paléographie musicale, t. II, pl. 5, ein Faksimile gibt. 

2 Ich benutze zur tonalen Bestimmung der Neumen die Lesart der Hand- 
schrift nouv. acquis. 1235 der Pariser Nationalbibliothek aus dem 412. Jahr- 
hundert. 

3 Diese Version ist nicht die urspringliche; auch in unserer Handschrift 
stand zuerst, wie Uberall sonst: eduxi te. 
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Aus Cod. 123 der Bibl. Angelica in Rom, fol. 39r. saec. XI. 


die Liqueszenz das Grundzeichen. Interessant ist die konsequente 
Unterscheidung von Virga jacens und Punctum in zusammenge- 
setzten Figuren; die Virgae jacentes sind namlich als volle Striche 
und in einem Zuge dem Hauptzeichen angeglicdert, wabrend die 
Punkte von ihnen getrennt sind. 
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Unser Faksimile bringt den Schlu8 des Offertoriums Offerentur 
regi und dessen beide Verse, dann die Comm. Simile est regnum 
und den Introitus fiir den ersten Sonntag nach Weihnachten: Dwi 
medium silentium. Die Zeichen der ersten Zeile sind der Reihe nach: 
-xi- Virga, -me Pes + Flexa, e- Pes quassus (oder Quilisma?) 
subbipunclis (d. h. die beiden Puncta sind Virgae jacentes und mit 
dem Pes in einen Kérper zusammengeschrieben); jus Flexa 4- Tor- 
culus, und zwar hat die Flexa offenbar einen kurzen Ton, wahrend 
dessen Linge durch einen lingeren Strich angedeutet ist, wie 
nachher tiber tibi; der Torculus mit dem kreisférmigen Haken hat 
offenbar den ersten Ton kurz, wibrend eine andere Form (z. B. 
das letzte Zeichen des Melisma von e- in der zweiten Zeile) ihn 
lang hat. Of hat eine Virga jacens, -fer- eine Virga, -ren- Virga, 
Flexa longa, Quilisma flexum, Torculus, -twr einen Porrectus liques- 
cens, ti- eine Virga jacens, -bi Flexa, Jacens mit Bivirga, Flexa, 
Virga, Climacus, Virga mit Oriscus und Punctum. Vom ersten 
Worte des Verses Hructavit hat die erste Silbe Virga, die zweite 
Jacens, die dritte Jacens mit Bivirga, Climacus, Jacens mit Trigon, 
Flexa und Pes, die vierte eine Jacens. Cor hat eine Jacens, me- 
einen Porrectus subbipunctis, ein Quilisma flexum resupinum, -207 
einen Porrectus subbipunctis und einen Climacus resupinus; ver- 
hat einen Pes, Trigon und Porrectus, -bwm einen Pes, bo- ein 
Quilisma flexum, -nwm eine Virga, di- eine Flexa, -co eine Virga 
und e- Virga, Torculus, Scandicus flexus, Virga, Porrectus flexus 
und Tarcilus, -go eine Virga, o- eine Flexa und einen Pes, -pe- 
eine Jacens und einen Climacus. Weiter in der dritten Zeile -ra 
Virga, me- Torculus, -a Pes, re- Virga und Quilisma flexum re- 
supinum, Pes subbipunctis und Climacus, -g2 zwei Pes, Bivirga, 
Flexa, Climacus, Porrectus. 

In der Pariser Handschrift Cod. nouv. acq. 1235 aus dem 12. Jahr- 
hundert lautet die Fassung der in ihren Neumen erklirten Partie 
also: 
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Derselben Handschrift ist das folgende Faksimile entnommen, 
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den Intr. Hgo autem sieut enthaltend. Hingewiesen sei hier auf 
den Salicus tiber der ersten Silbe des ersten Wortes, die Tri- 
stropha auf der zweiten Silbe von sicut, auf die zwei Formen des 
Climacus, die z. B. auf der zweiten Silbe von tworwm in der vierten 
Zeile hintereinanderstehen, sowie auf den Climacus resupinus am 
Schlusse des Melisma tiber me- in der zweiten Zeile. Das merkwiirdige 
Zeichen tiber der zweiten Silbe von bonwm in der dritten Zeile ist 
ein Porrectus, dessen drei Striche nicht in einem Winkel zusammen- 
treffen, sondern durch Schlingen miteinander verbunden sind; viel- 
leicht sollte hier der mittlere Ton langer ausgehalten werden, wie 
gewohnlich. 

Nach den Altesten italienischen Gesangbiichern mit Notenlinien 
wire diese Neumierung folgendermafen zu tibertragen: 
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Ps. Quid glo-ri-aris in ma-li-ti-a: qui  potens es i- niqui-tate. 


Andere Codices derselben Herkunft gehen in der Verlangerung 
der Striche noch weiter; namentlich in Nonantola bildete sich eine 
Neumenspezies aus, welche im syllabischen wie im melismatischen 
Gesang die Virga von dem Vokal der zugehérigen Silbe ausgeben 
abt. Sie fand auch in anderen Gegenden Norditaliens Aufnahme!. 

Kin noch jiingeres Stadium italischer Neumen, das den latei- 
nischen Typus vollkommen auspragt und nicht mehr an die orien- 
talischen Neumen erinnert, mége durch das folgende Faksimile aus 
einem Antiphonar des 14. Jahrhunderts beleuchtet werden: 
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Aus Cod. 16 der Kapitelsbibliothek von Perugia?. 


Es stellt den Anfang des Aposteloffiziums dar: die Ant. Tradent 
enim, das Invit. Regem apostolorum und die Ant. In omnem terram, 
Clamaverunt iusti, Constitwes eos der ersten Nokturn. 

Das Studium dieser Neumenprobe bietet keinerlei Schwierig- 
keiten. Die zweite Silbe von tradent hat den Cephalicus, der hier 

1 Vgl. die Paléographie musicale, t. II, pl. 41—19. 


2 Dies Faksimile ist nach der Reproduktion der Paléographic musicale, 
t. If, pl. 6, hergestellt. 
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den Anfangsstrich einbi&t oder, besser gesagt, nicht fiir die Virga, 
sondern fiir das Punctum steht. Die Flexa von vos ist durch einen 
Haken verstirkt worden, den Strophicus. Die erste Silbe von 
propter verbindet das Quilisma mit der Flexa. Der Oriscus er- 
scheint neben der Virga von (lis. 

Die Singweise des Invitatorium ist etwas reicher an Gruppen- 
zeichen; so haben wir auf dominum eine Virga und Flexa, eine 
Virga und ein Quilisma postbipuncte, bei welchem die beiden 
Punkte in einem Zuge dem Virgastriche des Quilisma angefiigt sind, 
und weiter ein Punctum, einen Torculus, einen Pes mit Oriscus 
und Punctum. Das folgende Wort venite hat auf der ersten Silbe 
einen Pes praebipunctis, auf der letzten eine Virga mit einem Qui- 
lisma postbipuncte. Bedeutsam ist diese Neumierung noch 
durch den Verlust der Virga jacens, die tiberall durch 
das. Punctum..ersetzt ist; ein Vorgang, der mit. dem 
41. Jahrhundert allgemein wird und die Umgestaltung der - 
Neumenrhythmik im Gefolge hatte. Von da werden syl- 
labische Gesainge fast regelmaSig nur mehr mit Virga 
und Punctum neumiert, statt mit beiden Formen der 
MIT as 

Eine Vergleichung dieser Neumen mit der Fassung der liniierten 
Codices ergibt fiir unsere Aufzeichnung die folgende Ubertragung: 
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Ant.In omnem terram exivit sonus e- orum et in fines orbis terrae verba e-orum. 
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Als Probe franzésischer Neumen folgen aus einem Antiphc- 
nale, welches in der ersten Hilfte des 11. Jahrhunderts in Cluny 
geschrieben wurde, das R.. Gaude Maria und die Laudesantiphonen 
des Offiziums der Assumptio B. M. V. (s. S. 187). 

Das auf der linken Kolonne stehende Responsorium hat die 
VY. Gabrihelem und Gloria Patri. Nach dem ersten Y. ist die 
Wiederholung des BY. von Dum virgo an und nach dem zweiten 
die Wiederholung des ganzen IX. angezeigt. Die Antiphonen der 
rechten Kolonne sind Ant. Asswmpta est, Ant. Maria virgo, Ant. In 
odorem, Ant. Benedicta, Ant. Pulchra es. 

Daf die franzdsischen Neumenschreiber den Calamus beim 
Schreiben anders hielten als die italischen, geht schon aus der 
Form der Virga hervor, vergleiche das zweite Zeichen des Wortes 
Gaude. Der Schreiber setzte sein Instrument oben mit leichtem 
Druck an, der die Verdickung am oberen Ende zuriicklieS, und 
zog dann den Strich fast senkrecht nach unten. Das Punctum, 
das auch hier die Virga jacens aus syllabischen Neumierungen 
verdrangt hat, ist leicht und bestimmt auf das Pergament gedriickt. 
Die Zusammensetzungen hbeider ergeben energische und charakte- 
ristische Figuren; nur die liqueszierenden Zeichen des Cephalicus 
(erstes Zeichen von Gaude), des Epiphonus (zweites Zeichen von 
archangelum im W. Gabrihelem), des Ancus oder Sinuosus (erstes 
Zeichen von gaudent in der Ant. Asswmpta est) sind zierlicher und 
runder geschrieben und erinnern an die italischen Formen. Gerade 
die Verwendung der runden Figuren fiir die Liqueszenz ist be- 
deutsam. Die rhythmische Unterscheidung z. B. der beiden Formen 


des Pes gewinnt der Schreiber auf andere Weise: 7 ist ses und 
cA =e Dasselbe gilt von den Zusammensetzungen, dem Tor- 
culus u. a. Die runde Form , konnte dann durch die Liqueszenz 
in Anspruch genommen werden, 

Zum Verstindnis dieser Neumen fiige ich die Lesart dieser 
Gesinge nach der Pariser Handschrift lat. 12044, dem Antiphonar 
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Diese Aufzeichnung entspricht derjenigen in cheironomischen 
Neumen bis auf die folgenden Abweichungen: Die zweite Silbe des 
Wortes virgo zu Beginn des R. hat einen Podatus mit oben an- 
gefiigtem Oriscus, weiter ein Punctum in der Tiefe und eine Flexa, 
wiahrend die Fassung mit Linien den Zwischenraum zwischen dem 
zweiten Tone des Podatus und dem tiefen Punctum durch schritt- 
mifige Bewegung ausfillt. Der Unterschied beider Lesarten ist 
fast nur ein graphischer, denn die gleitende und tiberleitende Natur 
des Oriscus deutet die Ausfiillung des Intervalles selbst schon an, 
und so nahert sich die Fassung der liniierten Handschrift der Aus- 
fiihrung, wihrend die neumierte die hergebrachte Schreibweise gibt. 
Derartigen Dingen begegnet man iibrigens beim Studium der alten 
Codices sehr hiufig. — Die erste Silbe von interemisti hat eine 
Clivis und einen Oriscus, der hier, wie auch sonst sehr oft, das 
liqueszierende Zeichen vertritt. Interessant ist das Zeichen der 
vierten Silbe desselben Wortes, eine Flexa, deren Schlu&strich in 
gerader Richtung nach rechts verlingert ist. Man kann es eine 


Die wichtigsten lateinischen Neumentypen. 189 


Flexa strata nennen, analog dem Pes stratus!; der zweite Ton der 
Flexa ist verlingert und die Ubertragung des liniierten Codex 
genau. — Die Neumen des Wortes Gabrihelis weichen etwas von 
der Fassung der sp&teren Handschrift ab und beziehen sich auf 
die Version 


——$—$— 


Gabrihe- lis 


die in anderen Dokumenten tiberliefert ist?. -- Die letzte Silbe von 
credidisti schlieBt einen Torculus an ein Quilisma flexum; die genaue 
Ubertragung kinnte diese sein: 


oe 


-sti oder -sti 


Die Handschrift mit Linien schreibt statt des Quilisma flexum 
einen Scandicus postbipunctis. Auch hier wird von einer eigent- 
lichen Variante nicht gesprochen werden kinnen. Die melodischen 
Linien sind dieselben, nur ihre Ausstattung ist verschieden. — Das 
Wort deum hat in der alteren Fassung zuerst eine Virga und dann 
eine Flexa, in der jiingeren zuerst eine Flexa, dann eine Virga: 


=. ee 


de- um resp. de- um 


Diese Verschiedenheit erklirt sich daraus, daB die Singweise 
hier auf dem Tone ¢ gewissermafen rezitiert, und bei derartigen 
Rezitationen, wie auch in der Psalmodie, die akzentische Hervor- 
hebung einer Silbe auf verschiedene Weise erreicht werden konnte, 
sowohl durch den Podatus c-d, nach welchem die Singweise auf 
den Rezitationston ¢ zuriickging, wie auch durch den hdheren 
Ton d allein, der dann auf der unbetonten Silbe in sehr wirksamer 
Weise wiederergriffen wurde. — Die erste Silbe von genwisii hat 
einen Podatus, dem in der jiingeren Handschrift noch ein Ton 
unten angefiigt ist, so daS ein Scandicus sich ergibt. Die dritte 
Silbe verbindet ein Quilisma und einen Climacus resupinus. Auch 
hier ist in der Lesart mit Linien das Quilisma ausgefallen. Be- 
merkenswert ist noch in der dlteren Handschrift die Form des 

1 Wir werden dieses Zeichen unter den sanktgallischen Neumen wieder- 


finden. 
2 Vel. die Lesart Dom Pothiers im Processionale monasticum, Solesmes 


1893, p. 147. 
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Climacus resupinus, der wie in italischen Codices ganz in einem 
Zuge geschrieben ist und so eine interessante komplexe Figur 
gibt, Quilisma descendens und Virga. — Die erste Silbe von par- 
tum hat einen Torculus, dessen beide ersten Stufen in der Hand- 
schrift mit Linien auf dieselbe Hihe gebracht sind. 

Das lange Melisma auf der vierten Silbe von inviolata kann 
nicht tberraschen, wenn man bedenkt, da der responsoriale Ge- 
sang als urspriinglicher Sologesang von Anfang an eine groke 
Neigung zu melismatischer Melodiebildung besitzt und man es zu- 
mal in Frankreich liebte, das letzte RY. der Nokturn an Festtagen 
moglichst glinzend cinzurichten. Man legte diesem Melisma auch 
Texte unter, die auf den Tag Bezug hatten; so ist dasselbe in der 
zweiten Handschrift behandelt, die den Tropus IJnviolata eigens 
notiert. Derselbe bildete im ganzen spateren Mittelalter, zumal in 
den franzésischen Gegenden!, einen iiberaus beliebten Gesang zur 
Gottesmutter und wird noch heute vielfach daselbst gehért. Der 
urspriingliche Text ist Inviolata, nos twa gratia sancta tua: eine 
spitere Hand hat dem Cod. 12044 den dariiberstehenden ¢mtegra 
et casta es Maria hinzugefiigt?; dieser zweite Text ist auch bis 
heute in Verwendung. 


Z =a Seema res Foe 
| = a a a—* ——— = 
In- vi-ola-ta, in-tegra et casta es, Ma-ri- a, a- ve, es ef-fecta 
In- vi-ola-ta, nos iu-va gra- ti- a sanc-ta tu- a, mundo gaudi- a 
a 
‘Gece eraer parent he ina a oehae Dome once : 


ful- gi-da coe-li por- ta. O  vir-go so- la chri- sti caris- si- ma, 
quae pro-tu- li-sti,Ma-ri- a. Nem-pe be-ni-gna atque glori- o- sa, 


 ReSseaN erie rare « : 


Su-sci-pe pi- a nostra pre-cami-na. Quae nunc fla- gi- tant de-vota 
Sol-ve de- lic-ta or-bis permaxima. Ma- ter  in- nupta, pre-cata 


[ae 2 Og ge oe Se 
a oe] a 
cor-da, o-ra, Nostra pu- ra pec-to-ra_sint et cor-po- ra, Tu da 
de- duc nostra Chri-sto  tol- len- ti cri-mi-na mun-di cuncta. Per te, 


1 In Deutschland waren diese Tropen weniger heimisch; in St. Gallen 
z. B. sang man das Ht. Gaude ohne das Melisma und ohne die Tropen, vel. 


Cod. 390, p. 118. Hier steht es im Offizium der Purificatio, nicht der Assumptio. 


2 Vel. Bd. I, S, 293. 
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pete — ae se ae araeet 


per precata dul-cissi-ma Nobis con- ce- dis ve-ni- am per se- cu- la. 
© regina, per-ci-pi- at Regna plebs de- vo- ta coe- le- sti- a, 


<r ee =a 


O  be-ni-gna, quae so- la in- vi- o- la- ta per-man-si- 
Quae be-a- ta atque be-ne- dicta per-man- si- 6 


Die melodische Behandlung des Tropus oder der Prosa, wie er 
auch genannt wurde, ist diese: alle Gruppenzeichen des Melisma 
wurden in Einzelzeichen aufgelést und dann jedes derselben mit einer 
einzigen Silbe versehen, bis die Weise am Ende mit permansisti 
in den Text des TX. und in die urspriingliche Melodie zuriicklauft. 
Nach diesen Angaben lift sich die Neumierung ohne Linien mit 
Hilfe der Prosa Inviolata unschwer verstehen. Von im vorigen 
nicht vorkommenden Neumen ist nur der Salicus hervorzuheben, 
das fiinfte und zehnte Gruppenzeichen auf der Silbe -la-. Zuerst 
ist es mit d-e wiedergegeben (vgl. twa), nachher mit d-d-e (vgl. ma- 
ria). Die Wiederholung der Perioden innerhalb des Melisma, die 
natiirlich auch in der Prosa Integra zutage treten, erleichtern die 
Ubersicht und die Vergleichung. Die Doppelvirga des Melisma ist 
beidemal als einfacher Ton wiedergegeben (letzte Silben von glo- 
riosa und permazima). Demnach lat sich das ganze Melisma also 
in moderne Choralschrift tibertragen: 


eer meee ee ne re cee eee 


In-vi-o-la- a at b b1 c 
—_ @ & ; Gg * a2 afte fa -E aa | 
x —_— : eee eae See , 
d ct di -ta per-man- si- su. 


Das erste Wort des ersten Verses ist in beiden Fassungen mit 
den Neumen versehen, die es im Responsorium selbst hat. Die 
erste Silbe von divinitus wiederholt in der Neumenfassung den 
ersten Ton, der in der Fassung mit Linien nur einmal steht. Die 
anderen Varianten erklairen sich nach dem Vorausgegangenen von 
selbst. Nur der VY. Gloria Patri schlie&t sich in der nur neumier- 
ten Fassung der gewohnlichen Lesart der Responsoriumspsalmodie 
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des 6. Tones an, wihrend die Handschrift mit Linien eine eigene, 
dem ersten WY. nachgebildete Formel aufweist'. 

Zum Verstiindnis der Neumen der Antiphonen? wird es aus- 
reichen, wenn ich aus derselben Handschrift 12044 die Fassung 
auf Linien mitteile. 


5 a 


ag Rg se A a erm Peo UT OC, 


Ant. As-sumpta est Mari- a in celum, gau-dent an-ge-li, lau-dan-tes 


be-nedicunt domi-num, Af. Ma-ri-a vir- go as-sumpla est ad aethe- 


ear Saas TT eee ee sbeer orese osesst 


re-um thalamum, in quo rex regum stel-lato se-det so-li- 0. Ant. In o- 


a ee eer ee 


dorem unguentorem tu-orum cur-rimus, a-do-lescen-tulae di-le-xe-runt 


CECE ENE] Was ree ee 


te ni-mis. Amz. Be-nedic-ta fi- li- a tu- a Domino qui- a per te fruc- 


= Se ee ee cee as 


tu-i vi-tae com-municavi-mus. Amt. Pul-chra es et decora, fi-li- a 


i, aerate ee cei | wel 


Se ree eee 


Jeru-sa-lem, terri-bi-lis ut castrorum a-ci- es or-di-nata. 


Als Probe irisch-angelsichsischer Neumen 3 folge ein Seite aus 
dem Troparium von Winchester: 


1 Man vel. iber das . Gaude Maria und die Prosa Inviolata die schonen 
Bemerkungen Dom Pothiers in der Revue de chant grégorien von Grenoble, 
1893, No. 2, p. 20 ff., und 1898, No, 42, p. 190 ff. 

1 Dieselben sind so geschrieben, da8 ihre Stellung zuweilen den Gang 
der Melodie in die Héhe und Tiefe wiedergibt, und weisen auch dadurch auf 
eine spatere Zeit. 

3 Eine dltere Neumierung dieses Typus vgl. S. 202 ff. aus Cod. 169 der 
Leipziger Stadtbibliothek. 
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Aus Cod. 473 der Corpus-Christi Bibliothek zu Cambridge!. 
41. Jahrhundert. 


Die Virgastriche zeichnen sich durch geradlinigen und ener- 
gischen Zug aus; beim Climacus und ahnlichen Zusammensetzungen 
wird ihre obere Spitze etwas nach rechts geneigt. Bei der Flexa 
erreicht der zweite nach unten gerichtete Strich nur die Mitte des 
ersten Striches, der Virga; sie gleicht darin der Flexa der fran- 


1 Vel. Paléographie musicale, t. IH, pl. 179. 
Wagner, Gregor. Melod, II. 43 
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zésischen Codices, nur endet sie nicht, wie diese, in einen nach 
rechts geneigten Punkt, sondern in sanftem Striche auslaufend. 
Auch der Pes ist mit der franziésischen Form verwandt, indem der 
erste Gravisstrich mit dem folgenden Acut fast in einem rechten 
Winkel zusammentrifft. Die liqueszierende Form des Pes dagegen 
beginnt mit einer Rundung, der sich einfach der Virgastrich an- 
fiigt; sie sieht aus wie die umgekebrte Flexa. Wie in manchen 
italischen und den franzisischen Handschriften, so vertritt auch 
hier der runde Pes seine liqueszierende Form. Interessant ist noch 
die Bildung des Torculus; der erste Virgastrich wird kurz gehalten, 
der zweite dagegen kiihn in die Hihe gezogen. Das Quilisma strebt 
auch hier in einer nach oben geneigten Linie empor. Der Oriscus 
endlich, der auch im Salicus dessen zweiten Bestandteil vertritt, 
ahnelt wieder der franzésischen Form. 

Der Schreiber dieser Neumen kennt wie derjenige der vorigen 
Neumierung als Einzelzeichen nur die Virga und das runde Punc- 
tum, nicht mehr die Jacens; es stimmt das zu seinem Alter. Auch 
zusammengesetzte Zeichen, wie der Scandicus, Climacus u. a. ver- 
wenden nur das runde Punctum. Von den auf unserer Seite sich 
hier und da findenden Buchstaben wird noch die Rede sein. Im 
allgemeinen ist fiir diese Neumenspezies die Bestimmtheit der Striche, 
mehr aber noch die Gefalligkeit der Formen charakteristisch, so- 
wie die unverkennbare Verwandtschaft mit den franzdsischen, so- 
wie den italischen Neumen. Von den beiden rhythmischen Vari- 
anten des Pes ist diejenige bevorzugt, die beide Striche im Winkel 
aneinanderstofen la8t und zwei lange Tine bedeutet. Andere Hand- 
schriften englischer Herkunft setzen auch zwei Virgen senkrecht 
tbereinander!: /. Die Form des Pes mit kurzem ersten Tone 
wird wie in den franzésischen Neumierungen durch Punctum und 
Virga dariiber gebildet: / ; vergleiche unser Faksimile, vorletztes 
Zeichen der letzten Zeile, dem die andere Form des Pes unmittel- 
bar vorausgeht. 

Kine Gruppe von alten Gesangbiichern macht von einer Notie- 
rung Gebrauch, die man als die Metzer Neumen? bezeichnet. 
Bekanntlich war die Kirche von Metz bereits unter Chrodegang, 


{ Vel. die Paléographie musicale, t. III, pl. 178, Zeile 6, auf meq.. 

2 Ich habe in der ersten Auflage nach dem Vorgange der Paléographie 
musicale die Metzer Neumen als >Punktneumen« besonders behandelt. Diese 
Scheidung ist aber nicht notwendig. Genau besehen gibt es uberhaupt keine 
Punktneumen in dem Sinne, daS die Virga itberall durch das Punctum er- 
setzt sei. Selbst die aquitanischen Neumen verzichten nicht auf die Virga, 
die sie zur Darstellung rhythmischer Lingen nétig haben. 
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in der zweiten Halfte des 8. Jahrhunderts, ein Zentrum rémischer 
Gesangspflege im Norden. Bis ins 12. Jahrhundert hinein galt sie 
fir den Hort echt rémischer Praxis!. Aus ihr ging ein Neumen- 
typus hervor, der sich nicht nur die im niichsten Umkreis gele- 
genen Gegenden eroberte; er drang bis weit nach Nordfrankreich 
und auf der anderen Seite bis nach Stiddeutschland, Wir begegnen 
Biichern mit Metzer Neumen in Gegenden, die man bisher immer 
als von St. Gallen abhangig betrachtet hat. Vielleicht verbreiteten 


sie sich dort, wo die Chrodegangische Kanonikerregel angenommen 
wurde. 


OR Darny hr sepl anque ae racer cred 
Ly De Te iad DM 


my 4% lee ; 

Tlmart1 rerxrt cy - 

ye Bs Ue ie ee rape Hh 
qin mo mica det creden aE 
Oe) Meg te & 


& mun dim (ecu tiie do po not «rt hnefit” nytt 


Ms 


A g1 A Vahl cerrent nhilarmte concupificen 3 


olanenfiur-be- indi ferume pdurancet- Nes 
ee te a FS OG 


ane are 


oh pear a ae fee Oe Poe ae pO ie o 
figuram arce auto ebore que difemeram .adora bum” 


a s a A 
me 


ms «ist 
Me ge ee ee ee 


prllefl Benemadey 


Ms is nw rd 


Aus Cod. Regin. 466 der Vaticana in Rom. saec, X—XI. 


Vorliegende Neumen, welche Gesinge aus dem Offizium der 
heiligen Gervasius und Protasius notieren, sehen auf den ersten 


1 Vgl. Bd. I dieses Werkes, S. 233 und 243. 
13* 
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Blick befremdlich aus, lassen sich aber unschwer bestimmen. Das 
Zeichen fiir einen einzigen Ton ist die Jacens. Aus ihr ist der Pes, 
der Scandicus und Climacus gebildet, gelegentlich auch die Flexa. 
Doch kommt diese auch in der alteren Form vor, ebenso der Por- 
rectus und Torculus. Am einfachsten wird es sein, wenn die 
ersten Zeilen der Reibe nach hier erklart werden. 

Zeile 1: Fideliter petis, Fi-: Jacens, die hier eine gewundene 
. Form hat, aber vom Punctum sich deutlich abhebt; -de- Podatus, 
dessen oberer, Bestandteil, die Virga, einem Pes der anderen 
Neumenfamilien nicht unihnlich ‘ist; -- Jacens, -ter Scandicus subbi- 
punctis und Quilisma subbipuncte. Der zweite der Punkte ist jedes- 
mal durch eine Jacens dargestellt. Der Haken < steht in den 
Metzer Ilandschriften sowohl fiir das Quilisma, wie in unserem 
Falle, als auch beim Oriscus und Pressus. Die Silbe pe- hat einen 
Scandicus subbipunctis resupinus, -ts eine aus zwei untereinander- 
stehenden Jacentes gebildete Flexa, deren beide Téne demnach 
lang sind. Die Anordnung der Punkte bei absteigenden Tonver- 
bindungen gehirt zur Eigentiimlichkeit der Metzer (und, wie wir 
sehen werden, der aquitanischen) Neumen: steigende Tonreihen 
sind in einer nach rechts geneigten, aufsteigenden Richtung geschrie- 
ben, fallende setzen die Punkte senkrecht untereinander. 

Zeile 2: Isti sunt ineliti martires christi. Is- und -ti haben eine 
Jacens, swnt einen Pes, eine in ihre Bestandteile aufgeliste einfache 
und eine Doppelflexa, deren Teile in einem Zuge geschrieben sind; 
in- Pes, -clz- Pes subbipunctis, Torculus, einen in zwei Jacentes oder 
Virgen aufgelisten Pes, -t Jacens, mar- Scandicus, -t/- Flexa und 
Quilisma flexum, -res Pes, chri- Torculus und Climacus resupinus, 
-stt Jacens. In Zeile 3 geniigt es, auf das Quilisma flexum resu- 
pinum der dritten Silbe von protasius hinzuweisen, sowie auf die 
Verbindung von Porrectus und Torculus am Ende der Zeile. 

Kin Beispiel dieser Neumierung aus spiiterer Zeit ist das fol- 
gende auf S. 197. 

Das Missale plenarium, dem dieses Faksimile entnommen ist, 
stammt aus dem 12.—13. Jahrhundert und bietet auf der vor- 
liegenden Partie an Gesangstiicken das Offertorium Meditabor und 
die Communio Jntellige vom Mittwoch nach dem ersten Fasten- 
sonntag, sowie den Introitus Confessio des folgenden Tages. 

Das Grundzeichen, die Jacens, ist in energischem Federzug von 
unten erreicht und neigt sich etwas nach rechts; sie steht iiber- 
all, wenn eine Silbe nur einen Ton hat. In der Bistropha und 
Tristropha ist es deutlich erkennbar, man vergleiche die Bistropha 
auf der dritten Silbe von meditabor u. a. Auch das erste Zeichen 
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der letzten Silbe von mandatis ist eine Bistropha, nur sind 


beiden Bestandteile hier hart aneinandergeriickt; desgleichen das 


erste Zeichen der zweiten Silbe von Jlevabo, das Zeichen auf que. 
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Regelmafig erhilt das letzte Punctum an der linken Seite in die- 
sem Falle einen kleinen von unten kommenden Strich und wird 
zur Virga. 

Ahbnliches trifft bei dem Scandicus und dem Climacus zu. Hier 
ist das letzte Zeichen besonders ausgezeichnet; beim Scandicus das 
hichste, beim Climacus das tiefste, und zwar schliefen sie mit einer 
Virga ab; vergleiche das Zeichen der ersten Silbe von mee (Com. 
Intellige) und das erste Zeichen der ersten Silbe des ersten meus. 

Charakteristisch ist auch das Zeichen fiir den Podatus, ver- 
gleiche das erste Zeichen der ersten Silbe von manus, das Zeichen 
der zweiten Silbe desselben und der ersten Silbe des folgenden 
Wortes; ebenso dasjenige fiir die Flexa, die von ihrer eigentiim- 
lichen Form den Namen Flexa cornuta erhalten hat; vergleiche 
das Zeichen der zweiten Silbe von twis, der ersten Silbe von valde. 
Desgleichen die Zusammensetzungen beider, der Torculus, vergleiche 
das letzte Zeichen der dritten Silbe von meditabor, das Zeichen 
der zweiten Silbe von mandatis; der Porrectus, der ebenfalls den 
Beinamen cornutus hat, vergleiche die erste Silbe von vocis (Com. 
Intellige), die letzte von orationis (ebenda). 

Die anderen zusammengesetzten Zeichen bediirfen keiner weiteren 
Erklarung. Es fehlen in diesen Aufzeichnungen, uud ganz allge- 
mein in den Metzer Neumen, die eigenen Zeichen fiir den Oriscus, 
den Salicus, den Franculus und den Pressus; letzterer wird oft 
durch eine Bistropha flexa ersetzt. Erhalten sind dagegen einige 
liqueszierende Zeichen, die liqueszierende Tristropha, so im Intr. 
Confessio auf der ersten Silbe des ersten Wortes und des Wortes 
magnificentia, der Cephalicus auf der ersten Silbe des zweiten can- 
tate im Y., die liqueszierende Flexa auf der ersten Silbe von omnis 
(ebenda). 

Um dem Leser das Verstindnis dieser merkwitirdigen Neumen 
zu erleichtern, sei hier noch die Neumierung des Intr. Confessio 
im einzelnen durchgenommen: Con- Punctum, Bistropba liquescens, 
-fes- Jacens, -si- Podatus, -o Jacens. Ht pul- je eine Jacens, 
-chri- Bistropha, Flexa, -tv- Flexa praebipunctis, -do Porrectus 
postbipunctis resupinus. Jn Podatus. Con- Jacens, -spec- Scandi- 
cus und Flexa, Bistropha, Porrectus, -tw Podatus. - Torculus, 
-wus Torculus resupinus, Tristropha. Sanc- Jacens, -ti- Jacens, -tas 
Tristropha. Ht Jacens. Ma- Punctum, Bistropha liquescens, -g7- 
Jacens, -fi- Jacens, -cen- Jacens, Tristropha, -ti- Flexa, -a Scandicus 
postbipunctis, Torculus resupinus, Tristropha. In Bistropha. Sanc- 
Bistropha, -fi- Bistropha, -fi- Punctum, -ca- Scandicus, -ti- Punc- 
tum, -o- Punctum, Podatus postbipunctis, -ve Flexa. E- Torculus 
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liquescens, -cws Jacens. Der Psalmvers bedarf nach dem Vorstehen- 
den keiner Erklarung. 

In neuere Choralschrift umgeschrieben lauten die beiden ersten 
Gesinge folgendermafen: 


af —________sa________ala_s 2 a Sawer 
—— on 


a 
Off. Medi- ta- bor in manda- tis  tu- is, quae di- le- xi val-de; 
[Ae a ee aS a a 
et leva- bo ma- nus me- as ad man-da- ta tu- a, 
of _aa 2 8 
= eae ia at a 
quae di-le- xl 


f ptt 


a eee ore eremes 


Com. Intellige clamorem me- um in-tende vo- ci ora-ti- o- nis me- ae, rex 


5 &, & 
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me- us, et de- us me- us, quoni- am ad te orabo, domi- ne. 


Es ist zweifellos, dafi bei den verschiedenen Formen desselben 
Zeichens rhythmische Dinge im Spiele sind. Punctum ., Jacens 
/ und Virga Y besitzen ohne Zweifel die althergebrachte Be- 
deutung, jenes eines kurzen Tones, diese beiden eines langeren. 
Demgemi8 wird man auch zusammengesetzte Figuren zu deuten 
haben, den Climacus : (drei kurze Téne), % (zwei kurze und 


; a ‘ . 
einen langen), ~ (drei lange); den Scandicus x (zwei kurze und 


einen langen), und ,** (drei lange Tone). Auferdem kennen die 
Metzer Neumen, wie die obigen Proben deutlichmachen, noch ver- 
schiedene Arten des Pes, der Flexa, des Torculus und des Por- 
rectus ohne Punkte. 


Pes “ und ~~ Torculus 4Q und Ay 
Bilexcee feo uncle ez Porrectus Y und @,»%* 


Man konnte vermuten, die in einem Zuge geschriebenen Zei- 
chen forderten einen Legatovortrag, die getrennten das Staccato. 
Méglich wire aber auch, dai diese rhythmisch wohl gleichbedeuten- 
den Figuren sich melodisch unterscheiden, und zwar scheint das 
zusammenhingend geschriebene Zeichen fir gréfere Intervalle, 
das aufgeliste fiir kleinere gebraucht worden zu sein, jenes fiir 
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melodische Spriinge, dieses fir Schritte, also ganzen oder halben 
Ton. Die Vergleichung Metzer Neumierungen mit spateren, die 
die Intervalle fixieren, fihrt zu dieser Vermutung. 

Am interessantesten haben sich die Neumen in den Gegenden 
deutscher Zunge entwickelt. 

Man stellt den Hergang gewohnlich so dar, dafs die deutsche 
Neumengeschichte im Kloster St. Gallen ihren Ausgangspunkt nehme, 
welches seinerseits in allen den Kirchengesang betreffenden Dingen 
unmittelbar von Rom abhingig sei. Diese Auffassung hat zuerst 
in dem fiir seine Zeit so tiberaus verdienstvollen Werke des P. 
Anselm Schubiger »Die Sangerschule St. Gallens« (Einsiedeln 1858) 
eine bedeutsame Vertretung gefunden; sie beherrscht dann die 
ganze Choralforschung bis auf die Gegenwart, und franzdsische 
wie deutsche Gelehrte huldigen ihr. Die Entdeckung des sankt- 
gallischen Codex 359 durch J. Sonnleithner, 1827, hat bekanntlich 
die Aufmerksamkeit auf die reichen handschriftlichen Bestande der 
Biicherei des alten Klosters gelenkt, und seither gelten die sanktgal- 
ler Neumendokumente nicht nur als die Altesten und wichtigsten 
diesseits der Alpen, sondern auch als die berufensten und reinsten 
Triger der liturgisch-gregorianischen Uberlieferung. Diese Annahme, 
die zudem durch die sanktgallischen Geschichtschreiber eine wich- 
tige Stiitze erhielt, war erklarlich, solange der Kreis der bekann- 
ten Neumenhandschriften deutscher und anderer Herkunft noch 
eng gezogen war. Seitdem hat sich die Sachlage geaindert. Wir 
sehen viel weiter und kénnen unsere Untersuchungen an einem 
ungleich gréferen Dokumentenschatze anstellen. Wir kennen schon 
heute zahlreiche Neumendenkmiler zumal italischer, auch rémischer 
Herkunft und vermégen der Frage, ob St. Gallen seinen Gesang 
ausschlieBlich von Rom erhalten habe, mit mehr Zuversicht ent- 
gegenzutreten. Wir besitzen auch geniigend zahlreiche Dokumente 
deutschen Ursprunges, um die Anfainge der deutschen Choraltradi- 
tion in einer Weise festzustellen, die den Grundsitzen geschicht- 
licher Forschung entspricht. 

Da die ersten Missionare Deutschlands aus den Inseln 
im Nordwesten Europas kamen, so ist die Vermutung un- 
abweisbar, da& die alteste liturgische Gesangspflege in 
Franken und Alemannien unter dem Einflu8& der irischen 
und angelsachsischen Praxis gestanden hat!. Ihre Ein- 


1 Seit dem Konzil von Cloveshoe 747 war diese in allem der rémisch- 
gregorianischen konform, soweit wenigstens der Gesang in Betracht kommt. 
Vgl. Bd. I dieses Werkes, S. 230. 
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wirkung mu sich auch auf die liturgische Notierung erstreckt 
haben. Sogar St. Gallen pflegte ja lebhafte Beziehungen zum Insel- 
reich, und unter den Gesangsmeistern aus der ersten Zeit des Klo- 
sters, von denen eine dunkle Kunde zu uns drang, begegnen wir 
Ménchen aus jenen Gegenden, wie Marcellus, dem Lehrer des Not- 
ker Balbulus!. 

Die bisherige Neumenforschung hat die Neumendenkmiler deut- 
scher Herkunft iibersehen, die nicht in St. Gallen hergestellt wor- 
den sind oder nicht die dortige Neumenspezies angenommen haben 2. 
Deutsche und sanktgallische Neumen gelten noch heute fiir eine 
und dieselbe Sache. Doch haben sich zum Gliick einige wenige 
Neumierungen erhalten, die auSerhalb allen Zusammenhanges mit 
St. Gallen stehen. Gerade sie sind geeignet, tiber die alteste Neumen- 
geschichte der nérdlich von den Alpen gelegenen Gegenden Licht 
zu verbreiten. Das wichtigste ist der bisher wenig bekannte, aber 
geradezu unschatzbare Codex 169 der Leipziger Stadtbibliothek, 
der um das Jahr 900 geschrieben ist. Seine einzigdastehende Be- 
deutung, wie der Umstand, da bisher niemand ihm die gebiih- 
rende Beachtung geschenkt hat, rechtfertigen eine ausfiihrlichere 
Beschreibung der Handschrift. 

Sie gilt wohl mit Unrecht als das Autograph des Tonars des 
Regino von Prim; nicht ihre Herstellungszeit, wohl aber ihr Inhalt 
weist diese Annahme zuriick. Zwar enthalt sie den bekannten 
Brief des Regino an den Erzbischof Ratbod von Trier, aber nicht 
den Tonar, sondern eine andere dhnliche Katalogisierung der litur- 
gischen Gesinge. Ihr Wert fiir die Feststellung des Bestandes des 
liturgischen Gesanges im 40. Jahrhundert ist darum freilich nicht 
geringer. Im einzelnen ist der Inhalt der folgende: 


Fol. 4—2 nichts Liturgisch-Musikalisches. F. 3 Antiphonen, 
spiterer Zusatz. I. 4: Incipit epistola de armonica institutione massa 
ad rathbodum archiepiscopwm treverensem. A reginone presbytero. 
F. 33 v. Beplicit epistola de armonica institutione. Incipiunt octo 
toni musicae artis cum suis differentiis. Hier stehen die acht by- 
zantinischen Memorierformeln Nonannoeane, Noecais usw. neumiert; 
unter jeder die entsprechende lateinische Psalmformel der Antiphonie 
des Offiziums, durch Gloria sacculorum amen angedeutet und neu- 
miert; dann die verschiedenen Divisiones (= differentiae) der Psalm- 
tone, mit je einer dazugehérigen Antiphon. F. 34v eine kurze 


1 Vel. ebenda, S. 250. 
2 Auch die Paléographie musicale begiant die Reihe deutscher Codices 
mit den sanktgallischen. 
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theoretische Abhandlung tiber die Tonarten (deren hier zwolf an- 
gefiihrt werden!). F. 36v Allelya per singulas dominicas. F. 44 die 
Tractus und einige andere Gesinge. F. 51 v: Incipit breviarium 
nocturnale per circulum anni in laude dei canendum. Feii- 
citer deo gratias. Dicite christicolae HEIA. F. 52 beginnt dann 
dies Breviarium, ein Katalog der Offiziumsgesiinge, so wie sie der 
Reihe nach im Offizium aufeinanderfolgen, vom 1. Adventsonntage 
angefangen. I*. 148 enthalt noch einige Zusiitze von spiterer Hand. 
F. 149, das letzte der Handschrift, ist ganz unbeschrieben. 


Mande: concricof fi ; 
ft NS ey es 


Aus Cod. 169 der Stadtbibliothek zu Leipzig. 
c. 900. 


ie eS East 


Die Textbuchstaben haben die karolingische Form, die Neumen 
ahneln in unverkennbarer Weise den bisher besprochenen. Die 
zarten Striche bringen sie in besonders nahe Beziehung zu den 
irisch-angelsichsischen, wenn auch Anlehnungen an die franzésischen 
nicht fehlen. Die Flexa endet, wie die franzésische, in einer kleinen 
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Verdickung; die beiden Formen des Pes und ahnlicher Figuren sind 
deutlich zu unterscheiden, wie auch, wennschon seltener, die Erwei- 
terung eines Pes u. a. durch Puncta oder Jacentes. Das Quilisma 
windet sich, wie in den irisch-angelsichsischen Neumen, in drei 
nach rechts aufsteigenden aneinandergefiigten kleinen Bogen. Die 
Tristropha besteht wieder aus drei kleinen Parallelstrichen. 

Auch das Trigon erscheint in den allelujatischen Jubili, so in 
Zeile 4 auf der zweiten Silbe des Wortes eiws. Das letzte Zeichen 
der ersten Silbe von gentes in derselben Zeile ist eine liqueszierende 
Flexa, die hier direkt an ein mozarabisches Zeichen erinnert und 
damit an die armenischen Neumen (Pathuth). Der Climacus endlich 
kommt sowohl in der gewohnlichen Form vor, in welcher ciner Virga 
mehrere selbstindige Punkte folgen, als auch in der zusammenge- 
zogenen, in welcher die Punkte als Striche an die Virga ange- 
schlossen sind, nach Art eines Quilisma descendens. 

Der Text ist augenscheinlich nicht von demselben Schreiber 
hergestellt worden, wie die Neumen; wenigstens nimmt er auf die 
Eintragung der Tonzeichen keinerlei Riicksicht. So kommt es vor, 
da der Neumenschreiber nicht den geniigenden Raum fiir die Ton- 
zeichen vor sich hatte, wenn eine Silbe mehrere Zeichen erhalten 
sollte. Er half sich damit, da® er innerhalb der Zeile die Zeichen 
tibereinanderstellte, die sonst nacheinander hatten geschrieben werden 
miissen. Oder er fiihrte die melodische Aufzeichnung am Ende 
der Zeile in die Héhe und benutzte so den freigelassenen Rand. 

Um die KEinrichtung des Breviarium nocturnale deutlichzu- 
machen, folge hier noch dessen erste Seite (s. S. 204). 

Links am Rande sind die Tonarten angegeben, denen die Ge- 
singe angehéren, und zwar in doppelter Bezeichnung. Zeile 2, 
% und alle anderen geraden Zeilen haben Buchstabenverbindungen, 
Zeile 5, 7 und die anderen ungeraden haben lateinische Ziffern mit 
der Abkiirzung von tonws. Die Buchstabenverbindungen bestehen 
jedesmal aus zwei Buchstaben; der erste ist A = authenticus, oder 
P = plagis; der zweite P = protus, D = deuterus, T = tritus, 
t T (doppeltes T) = tetrardus. Die Zifferbezeichnung der unge- 
raden Zeilen hatte fehlen kénnen, denn sie stehen immer vor den 
Versen von Responsorien; ihre Psalmformel ist aber schon mit der 
Angabe der Tonart des Responsoriums bestimmt. Der Text dieser 
Seite ist demnach folgendermafen zu tibertragen: 


Incipit Dominica I. de Adventu Domini. 


Aut. Prot. Ant. Hece nomen domini. Ad Vesperas. In Evangelio. 
Ad Vi (= Invi)tatorium. Regem venturwm dominum. 
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Aut. Tetr. Tt. Aspiciens a longe. VY. Quique terrigene. 
Vil. tonus. YW. Qui regis. YW. Tollite portas, 
Plag. Trit. Ri. Aspictebam in visu noctis. 


VI. tonus. V. EHece dominator dominus. 
Aut. Deut. RX. Audite verbum domini gentes. 
Ifl. tonus. V. A solis ortu et occasu. 

Aut. Trit. IX. Obsecro domine imitte. 

V. tonus. VY. A solis ortu et occasu. 

Plag. Tetr. HR. Alient non. transibunt. 

VIL. tonus. Y. Hyo veniam dicit dominus. 
Aut. Prot. TIX. Montes israhel ramos. 

I. tonus. VY. Rorate celi desuper. 

Aut. Prot. BW. Confortamint manus. 

I. tonus. Y. Civitas hierusalem noli. 
Plag. Prot. HW. Letentur celi et exultet. 

Die ersten vier Zeilen aus Dokumenten mit Linien tibertragen: 


eae | 


a 
Ant. kece nomen domi-ni. 


eae is i Es PRT 
a a aa ears (Schlu8 undeutlich.) 


Inwit. Regem ven-turum do- mi- num. 


Cape ect ee 


ij. Aspici- ens alon-ge. YW. Qui- que  terrigene. Y.Qui regis. ¥.Tol-li-te portas. 


Es kann keinem Zweifel unterliegen, da8 wir in dem Leipziger 
Codex 169 ein Denkmal der Altesten liturgischen Gesangspraxis in 
Deutschland besitzen. Seine Neumen weisen nicht auf Italien 
hin, sondern auf irisch-angelsichsische Vorbilder. Er erweist die 
urspringliche Abhangigkeit der deutschen gregoria- 
nischen Ubung nicht direkt von Italien oder von Rom, wie 
man bisher immer angenommen hat, sondern von denjenigen Mainnern, 
die das Frankenland und Alemannien christianisiert haben, und 
deren Vater im 7. und 8. Jahrhundert mit der Cantilena Romana 
bekannt gemacht worden waren. 

Die Nachahmung fremden Vorbildes lie8 um so eher nach, je 
mehr die kirchlichen Hinrichtungen der neubekehrten Gegenden 
erstarkten. Eine Handschrift aus dem Kloster Lorsch am Rhein 
aus dem 10. Jahrhundert, die sich heute in der Vatikanischen Bi- 
bliothek befindet, zeigt einen eigenen Neumentypus. 
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Qin feder a, 


folup rush blip 


ave 
pe oe : ; 
Fogle opie” 
ly 


Ce ve 2 ve ve - 
| om mi porenf gente 
i 3 
Aus Cod. Palat. lat. 489 der Vatikan. Bibliothek in Rom. 
10.—14. Jahrhundert. 


 Vorliegende Seite beginnt mit dem Schlu& eines tropierten Agnus 
dei und fiigt daran den Gesang Humili prece. Die Neumen zeichnen 
sich durch Klarheit und saubere Ausfiihrung, noch mehr aber durch 
ihre selbstiindige Gestal Itung aus. Als Rinzelverenen kommen der 
Punkt und die Virga vor, die Jacens erscheint auch nicht mehr 
in zusammengesetzten Zechew wie dem Climacus, Scandicus. Das 
Quilisma hat noch nicht die fiir die sanktgallischen Neumen charak- 
teristischen Windungen, sondern besteht in der unteren Halfte aus 
nebeneinandergestellten kleinen Strichen. Der Pressus und Oriscus 
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haben schon die ausgesprochene, durch St. Gallen verbreitete Form; 
desgleichen begegnet das nur in frinkischen Dokumenten vorhandene 
Zeichen, das aus einer Verbindung 
von Franculus und Cephalicus be- 
steht, wie in Zeile 6 auf der dritten 
Silbe von hominumque. 

Andere Schreiber befolgten be- 
zuglich der Einzelzeichen eine an- 
dere Praxis. Die nebenstehende 
Neumierung schreibt als Einzel- . 
zeichen die Virga und die Jacens; 
dagegen ist in Zusammensetzungen, 
wie beim Climacus und Scandicus, 
das Punctum gesetzt. Der Podatus 
entsteht aus der Verbindung der 
Jacens mit der Virga. Die Ver- 
wandtschaft dieser Neumierung und 
der vorigen wird durch Zeichen, 
wie dasjenige der ersten Silbe von 
regnum in Zeile 3, auBer Zweife] 
gestellt. Auch der Franculus ist 
dafiir beweiskriftig. 

Die spateren cheironomischen 
Neumendokumente alemannischer 
Herkunft sind fast ausschlieSlich 
von dem Typus beherrscht, den 
das Kloster St. Gallen heraus- 
gebildet hat. Die Neumen der dor- 
tigen Schreiber zeichnen sich durch 
ihre Zartheit und Feinheit aus. 
Auch sie werden sich aus den 
irisch - angelsachsischen Neumen 
entwickelt haben. Die sanktgalli- 
schen Neumen drangen infolge der 
kulturellen und kirchlichen Bedeut- 
samkeit des Klosters in die meisten 
deutschen Kirchen hinein, bis nach 
Holland; naheliegendeStitten, Hin- 
siedeln, Rheinau und Zurich, adop- 
tierten sie ohne jede Veranderung. 

Das folgende Faksimile stammt aus einer sanktgallischen Hand- 
schrift, die alle Psalmverse fiir den Introitus und die Communio 


10. Jahrhundert. 


Aus Cod. 9 der Wiirzburger Universititsbibliothek. 
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des Kirchenjahres neumiert und daher fiir die Geschichte der Psal- 
modie in dem beriihmten alemannischen Kloster von grofer Wich- 
tigkeit ist. 


a dee rare is Ie ISN sc 
ADR: pes OE oe ph deuf pfallsce fsprencey— 
- (Zz SL Le SEEN, Pa 
¢ | weluna aurea Ince domme fperaur noncon 

Bat te FLAT Ga te a 
fia inecernum mus ata liberame. rq 
CWI Pt feo WR Cam Rose 
ADR: bee late Ws senda Py a Ae Oo 


S- 
fugu ut faluum ie (ESE 
S Cigale van Yee be Ep CE 
ADR: PE nr pepe aie 
ona Vdecty mee Za A - 
ef a1 Vp peer nomentuusm fy teen oe, a 


OT ar ane 
tnurmerflf me: ‘ i 
PL a NAG 


C. G uftace See Béntdicam domino mom 


ve 939 Cia LE CAE REPS ea = 
™m ars (enn cinper- t alee ore meo. infer 
Fp Shae yer LLL Ue 
ADR: xz Magn ficere yh Naas mecum Dei 
va ae Ua aa iy pie: ae 
muff nomen eiuf’ inidipfium. 


ae ee ahaa 


=~ FF? 


aon: Necedeoe tes SAUuminamini heer 
20 7 aa 
uch nen confun derrexty— 


Fa ee ee 


A: Peco: Afadmgce Deur mnomune uo faluum 


Aus Cod. 881 St. Gallen. XI. s. 


Die erste Zeile enthilt den Versus ad repetendum!: Quoniam rex 
omnis, die zweite den Y. In te domine speravi zur Communio Inclina 
auren tuam; es folgen wieder zwei Verse ad repetendum, die Verse 
zur Communio Gwstate et videte und zur (Introitus-)Antiphone Hece deus 
adiuvat. Nur die Psalmverse sind neumiert, nicht die Angaben der 
Gesinge, zu denen sie gehiren. Als Rezitationszeichen erscheint in 
der Regel die Virga; das Initium dagegen, die Mediante und die 
Finalis der Psalmverse benutzen auch andere Zeichen. So beginnt 


1 Vel. darttber Bd. I, S. 66 und 417. 
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die erste Zeile (Psalmformel des VI. Modus) mit dem eckigen Pes, 
dessen Bestandteile Longae sind, es folgt die Flexa und der runde 
Pes, dessen erster Ton ein kurzer ist. Die Silben -ws und psalli- 
haben die Jacens, sa- die Flexa, -en- den Cephalicus, die liqueszierende 
Ersatzform der Flexa. Die Neumierung des zweiten Verses (Psalm- 
formel des IV. Modus) beginnt wieder mit einem Cephalicus, der 
von der Flexa gefolgt ist; in der dritten Zeile ist das Zeichen auf 
-ter- bemerkenswert, die liqueszierende Form des Pes. Der Vers Bene- 
dicam domino von der neunten Zeile an (Psalmformel des III. Modus) 
hat auf der letzten Silbe von tempore das Quilisma in echt sankt- 
gallischer Form, drei nach links gedffnete Haken; die Silbe im der- 
selben Zeile trigt Bistropha und Flexa, die letzte Silbe der Zeile 
~o den Pes volubilis. Ganz syllabisch ist die unterste Zeile neumiert 
(Psalmformel des V. Modus) mit Jacens und Virga. 

Es unterliegt wohl keinem Zweifel, da diese Neumenfiguren 
nicht von den italienischen Formen abgeleitet werden kiénnen. Sie 
sind vielmehr mit den englischen verwandt, obschon sie der selbstan- 
digen Ziige nicht entbehren, wie der lange Podatus, die Bi- und 
Tristropha zeigen. 

Kine interessante Beobachtung kann man machen, wenn man 
die beiden sanktgallischen Formen des Pes mit ihrer Ubertragung 
durch die Handschriften mit Linien seit dem 12. Jahrhundert ver- 
gleicht. Oft ist der eckige Pes WY zur Darstellung eines melo- 
dischen Schrittes, also des ganzen oder halben Tones verwendet, 
der runde Pes </ zur Darstellung eines gréferen Intervalles, eines 
Sprunges. Wir haben hier eine Analogie zu dem oben (S. 199) ge- 
schilderten Verhalten der Metzer Neumen. Vielleicht wird die Unter- 
suchung eines umfassenden Quellenmaterials noch andere melodische 
Differenzierungen der Zeichen bloBlegen. 

Eine ungleich reichere Neumierung sanktgallischer Herkunft 
liefert eine Berliner Handschrift aus dem Anfang des 14. Jahrhunderts 
(s. S. 240 und 241). 

Diese Handschrift, um 4024 fiir die Kirche von Minden geschrieben, 
enthalt u. a. ein Sequentiar!, von dem die gegebenen Faksimiles 
Proben liefern. Sie enthalten den SchluB der Sequenz Johannes 
Jesu. Christo multum dilecte virgo und die vollstindige Sequenz 
In Natali Innocentum (Justus ut palma maior). 


1 Sie hat u. a. auch mehrere Allelujaverse zweistimmig neumiert; fol. 3. 
Y. Dies sanctificatus, fol. 6. VW. Video coelos apertos, fol. 10 VW. Hie est dis- 
cipulus ile, fol. 15 VW. Vidimus stellam evus, und zwar handelt es sich in allen 
diesen Organastiicken um dieselben Singweisen. Noch im Graduale Vaticanum 
haben alle diese Stiicke dieselbe Melodie. 


Wagner, Gregor. Melod. II. {4 


| aw 
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Cod, theol. qu. 11 der Kgl. Bibl. Berlin. XT. s. ineuntis. 
fol. 1456 verso. 
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Cod. theol. qu. 11. der Kgl. Bibl. Berlin. XI. s. ineuntis. 
fol. 157 recto. 
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Neu ist hier die Stellung der Neumen; die Zeichen stehen nicht, 
wie in allen bisherigen Neumierungen, tiber den Silben, zu denen 
sie gehdren, sondern daneben am Rande, und zwar scheinen die 
Neumen nicht fiir alle Silben auszureichen. Das erste Faksimile 
hat in der obersten Zeile nur vier Zeichen: Scandicus flexus (oder 
Flexa praebipunctis), Virga, Quilisma (resp. Pes quassus) und Fran- 
culus subbipunctis, dagegen zehn Silben. List man aber die Grup- 
penneumen in ihre Bestandteile auf, so ergibt sich, daf ebensoviele 
EinzeIneumen vorhanden sind als Textsilben, und da man dieselbe 
Beobachtung an allen Zeilen machen kann, folgt, daS wir hier 
syllabische Melodien haben, die zu Gruppen zusammengeschrieben 
wurden. Dies seltsame Verfahren hingt mit der Entstehung der 
Sequenzen zusammen, und ich kann hier auf dasjenige verweisen, 
was Teil I, S. 254 ff. gesagt wurde. 

Die Neumierung selbst ist von ungewohnlicher Mannigfaltigkeit. 
Besonders energisch durchgefiihrt ist die Unterscheidung von Virga 
jacens und Punctum in Gruppen wie Scandicus und Climacus. Die 
Virga hat an der oberen Spitze eine leichte Verdickung, zum Zei- 
chen, daf sie von oben nach unten gezogen ist, nicht, wie ur- 
spriinglich, von unten nach oben; der Ansatz der Feder hat oben 
eine punktartige Spitze zuriickgelassen. Die beiden Formen des 
Pes, der eckige und der runde, sind ebenfalls vorhanden. Haufig 
ist der Pes volubilis; er schlieft im zweiten Faksimile nicht weniger 
als sieben Zeilen ab. Ich erwahne weiter den Torculus longus. 
(erstes Faksimile, zweite Zeile, letztes Zeichen) und mit daran- 
geschlossenen Jacentes (ebenda, sechste Zeile, letztes Zeichen), so- 
wie den Climacus mit gekriimmter Jacens (ebenda, letztes Zeichen 
der letzten Zeile). Von dem Buchstaben c (zweites Faksimile, 
zweite Zeile) wird spater die Rede sein. Sonst halt sich die Neu- 
mierung an die uns bisher bekannten traditionellen Zeichen. 

Andere sanktgallische Gesangbiicher aber, zumal aus etwas 
ilterer Zeit, dem 10. Jahrhundert, machen von der Virga jacens 1, 
dem Langezeichen, einen interessanten Gebrauch, der spezifisch 
sanktgallisch ist und weder in den englischen, noch franzésischen 
oder italischen Quellen seine Parallelen findet. Hier tritt die Ja- 
cens an die Spitze der Virga 7, neben sich selbst 4, um die 


1 Der Name Episem fiir das sanktgallische Lingezeichen, der seit langerer 
Zeit dafiir ublich ist, sollte ebenso fallen gelassen werden wie die ungliick- 
liche Bezeichnung Punctum planum. Beides sind Bildungen neuerer Zeit und 
dem Mittelalter unbekannt. Ist es nicht gerechtfertigter, die mittelalterlichen 
Namen wieder zur Geltung zu bringen, als neue Namen aufzusuchen, die zum 
Teil wberfluissig sind, zum Teil Quelle immer neuer Irrtiimer werden? 
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gewohnliche Longa noch zu verlingern, in derselben Bedeutung 
an die Spitze des Pes «7, der Flexa /“¥, an den zweiten Strich 
der Flexa “2, zum Torculus 7 und .<# (dieser Torculus steht 
einigemal in den obigen Faksimiles), zam Porrectus 747, sowie zum 
Scandicus 7, Climacus % usw. Sogar die Bi- und Tristropha 
kénnen einen langeren Ton erhalten 72, 272. Endlich kommen noch 
Formen vor, wie der verlingerte Porrectus, der verlingerte Pes 
volubilis flexus u. a. Alle diese Zeichen sind fiir die sanktgal- 
lischen Neumenschreiber charakteristisch und verleihen zusammen 
mit der auferordentlich differenzierten Verwendung des Scandicus 
und Climacus durch Jacentes diesen Neumen eine Reichhaltigkeit 
und Subtilitat, die von keinem anderen Typus erreicht wird. Eine 
weitere Spezialitét St. Gallens ist die Vorliebe fiir die Hakenneumen. 
Wo andere Quellen den einfachen Scandicus haben, schreiben sie 
sehr oft den Salicus; den Pes der anderen ersetzen sie oft durch 
den Pes quassus oder volubilis oder gar das Quilisma. So iber- 
treffen diese Denkmialer der Neumenschrift alle anderen durch ihre 
Vorliebe fiir Verzierungen, Vortragsmanieren und kleine Abweichungen 
von den strengen diatonischen Linien. 

Die Choralforschung sieht seit langem in den sanktgallischen 
Neumendokumenten die echten und reinsten Zeugen der urspriing- 
lichen rémischen Tradition. P. Lambillotte meinte, der von ihm 
1851 in einem (heute unzureichenden) Faksimile herausgegebene 
Cod. 359 von St. Gallen sei das Exemplar des »Romanus«, das 
dieser von Rom mitgebracht habe. Diese Behauptung lief sich 
nicht lange aufrecht halten, da genannte Handschrift friihestens 
Ende des 9., wahrscheinlich aber erst im 10. Jahrhundert geschrie- 
ben wurde. Auch die Arbeiten Raillards! gingen vornehmlich auf 
die sanktgallischen Codices zuriick. Auf sie stellt auch die Paléo- 
graphie musicale der Benediktiner von Solesmes? immer wieder 
ihre Untersuchungen. P. Dechevrens® hat seiner Erklarung der 
Neumen ausschlieflich die altesten sanktgallischen Codices zugrunde 
gelegt; dasselbe tat Houdard. 

Die deutschen Neumenforscher Schlecht und Hermesdorff standen 
ihrerseits unter dem Eindrucke des Werkes Die Siangerschule 
St. Gallens von P. Schubiger aus Einsiedeln (1858), dem die deut- 
schen Choralstudien eine so hervorragende Férderung verdankten. 
Schubiger hatte schon vorher die Lambillottesche Datierung des 


1 Explication des neumes und Mémoire explicatif sur les chants de V'Eg- 
lise rétablis dans leur forme primitive. Paris 1882. 

2 Tomes IJ, IV und Serie II, tome I. 

3 Vgl. oben S, 40 ff. 
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Cod. 359 zuriickgewiesen, hielt aber an der Bedeutung der sankt- 
gallischen Neumencodices fiir die Erforschung der urspriinglichen 
Lesart des rémischen Kirchengesanges um so energischer fest. In 
seine Fufstapfen traten alle, die sich bei uns um die Neumen be- 
miihten, bis Fleischer!, soweit mir bekannt zum ersten Male, eine 
fiir die sanktgallischen Dokumente weniger giinstige Auffassung 
geltend machte. 

Die wichtigste Frage ist offenbar: Woher hat St. Gallen die 
rémisch-gregorianischen Singweisen bezogen? Uber die 
lange an den Ausgangspunkt der sanktgallischen Neumengeschichte 
gestellte sagenhafte Persénlichkeit des »Romanus« brauche ich hier 
nichts mehr zu sagen, ich verweise auf Teil I, S. 248 ff. Die ein- 
zige Quellenaussage, die hier iiberhaupt in Betracht kommt, ist 
das bedeutsame Werk des Anonymus De vita Caroli magni um 
880, in dem die neuere Forschung keinen Geringeren als den Not- 
ker Balbulus zu erkennen glaubt; und er spricht von der nimia 
dissimilitudo nostrae et Romanorum cantilenae mit einer 
Bestimmtheit, die nur bei der Annahme einer damals von jeder- 
mann anerkannten Tatsache erklirlich wird. Um 880 sangen dem- 
nach die sanktgallischen Ménche anders als die Rémer. Diese 
Tatsache ist nicht aus der Welt zu schaffen, solange man auf 
quellengemafe Erforschung der Vergangenheit Gewicht legt. Sie 
1a8t nur zwei Deutungen zu: entweder wurde in St. Gallen eine 
andere Art des Vortrages gepflegt als in Rom, oder aber um 880 
war der rémische Gesang dort gar noch nicht eingefiihrt. Beide 
Auffassungen sind mdglich. In Teil I, S. 249 habe ich neuerdings 
der zweiten den Vorzug gegeben, verhehle mir aber nicht, da’ 
die von Notker Balbulus, wie wir sehen werden, erklarten Litterae 
significativae in den nach rdmischem Ritus eingerichteten Gesang- 
biichern ihre Verwendung gefunden haben, daf also Notker selbst 
Neumierungen gekannt haben mu, die Buchstaben und Neumen 
verbanden, wie die sanktgallischen Neumendenkmiler des 10. Jahr- 
hunderts. 

Da der sanktgallische Neumentypus eine unmittelbare Ab- 
hingigkeit von Rom nicht zulaBt, ist bereits festgestellt. Viel enger 
sind seine Beziehungen zu den angelsichsischen Neumen. Das hat 
nichts Uberraschendes, denn St. Gallen war damals einer der. 
Hauptsitze irischer Ménche auf dem Kontinent. Sie herrsch- 
ten in der Schreiberstube des Klosters; die Schriftstiicke der St. 
Galler Stiftsbibliothek haben diesen Zusammenhang den Gelehrten 


1 Vel. oben S. 10. 
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langst offenbart'!, und die sanktgallischen Neumen erheben ihn zu 
einer unumstiflichen Tatsache. Wenn daher eine spitere Legende 
des Klosters von einer Ubernahme des gregorianischen (Gesanges 
direkt von Rom redet, so ist das eine Verdunklung des geschicht- 
lichen Herganges, die die Forschung nur zu lange irregefiihrt hat2. 
St. Gallen hat den gregorianischen Gesang auf dem Um- 
wege tiber England und Irland erhalten. 
Das folgende Faksimile 
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Aus der Rheinauer Handschrift 71 der Zitircher 
Kantonsbibliothek. XI. s. 


1 Vgl. z. B. Beissel, Evangelienhandschriften, S. 124 ff. 

2 Es ist eines der dringendsten und wichtigsten Anliegen der Choralfor- 
schung, da® endlich einmal die ganz unhaltbare Uberschitzung der sankt- 
gallischen Handschriften als der besten erreichbaren Quellen fiir die mittel- 
alterliche rémische Gesangspraxis einer niichternen Auffassung Platz macht, 
entsprechend dem schon heute ganz klar vorliegenden Befunde der Quellen. 
Die franzdsische Neumenforschung liuft Gefahr, sich in einen verhdngnisvollen 
Irrweg zu verlieren, wenn sie immer wieder sich auf die Neumen St. Gallens 
beschrankt. Weil zufillig ein Dokument sanktgallischer Herkunft, Cod. 359, 
vor fast einem Jahrhundert als erstes den Forschern in die Hand fiel, hat 
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enthilt den Schlu8 der Com. Domine, quinque talenta vom hl. Mar- 
cellus, die Gesinge zum Feste der hl. Prisca, sowie den Anfang des 
Intr. Intret in conspectu vom hl. Fabian und Sebastian. 

Die Neumen haben den St. Galler Typus in scharfer Auspra- 
gung; ihre Feinheit, Sauberkeit und Zartheit kdénnte veranlassen, 
die Handschrift, ein Graduale und Sacramentarium, als in St. Gallen 
geschrieben zu betrachten, bezeugte nicht der Heiligenkalender ihre 
Herkunft aus Rheinau, dem alten Kloster auf der Insel im Boden- 
see. Man bemerkt unschwer die in dem vorigen Dokument nach- 
gewiesenen Sonderzeichen, die Flexa mit der Jacens, und die 
Unterscheidung von Jacentes und Puncta im Scandicus und Cli- 
macus. 

Wahrend man in Italien und Frankreich seit dem Ende des 
44. Jahrhunderts mit Kifer und Erfolg den Fortschritt der Noten- 
schrift betrieb und die Neumen auf das Guidonische Liniensystem 
stellte, blieb man noérdlich von den Alpen vielfach im Banne der 
alten Schrift, die doch sich auszuleben begann, gefangen. Wo 
die Traditionen des alemannischen Klosters weiterlebten, hielt man 
zihe an den tiberlieferten Zeichen; und so gibt es linienlose Neu- 
men deutscher Herkunft bis ins 14. Jahrhundert hinein, wenn auch 
schon im 12. Jahrhundert die Reform Freunde in Deutschland fand. 

Die deutschen Neumen werden vom 42. Jahrhundert an dicker, 
schwerrilliger und erstreben grifere Einfachheit. Die mannig- 
fachen rhythmischen Varietiten desselben Zeichens beginnen zu 
verschwinden, und es setzt sich fiir jede Neume bald eine einzige 
typische Form fest. Von nun an gibt es nur mehr einen Pes, eine 
Flexa, einen Scandicus, einen Climacus. Der Gegensatz von Virga 
jacens und Punctum, der die verschiedenen rhythmischen Nuan- 
zierungen gestattete, wird gehoben und damit die rhythmische 
Linie vereinfacht. Die Ziige der gotischen Schrift dringen auch 
in die Neumen hinein und verleihen ihnen bald ein eigenes charakte- 
ristisches Geprage, so da man auch von gotischen Neumen 
sprechen kann. Es gibt Gesangbiicher noch aus dem 12. Jahr- 
hundert, die im Climacus die Virga jacens und das Punctum sorg- 
sam auseinanderhalten, so z. B. die Bamberger Handschrift Ed. If 7). 
Sie sind die Ausnahmen. Um so ziher erhielten sich eigene Figuren 
fiir den Franculus, Pressus, den Oriscus u. a. 

Der Prozef§ der Verdickung der Neumen ist in dem folgenden 
Faksimile schon ziemlich weit fortgeschritten. 
man seither immer wieder die sanktgallische Tradition des Kirchengesanges 


als die kostbarste und reinste bevorzuet. 
1 Vgl. Paléographie musicale, t. III, pl. 125. 
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Aus dem Antiphonar der Pfarrei Rolle am Genfersee. XII. s, 


In modernen Choralnoten sieht dies BR. Fut homo aus dem Offi- 
zium des hl. Johannes Baptista folgendermafen aus: 
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Die erste Silbe /u- hat eine Bistropha, die zweite -et- ein Virga. 
Von homo hat die erste Silbe einen Salicus subbipunctis resupinus, 
die zweite einen Torculus und Pressus. Uber der ersten Silbe von 
missus steht ein Scandicus, dessen Virga mit einem Oriscus ver- 
bunden erscheint, iiber der zweiten eine Flexa. Uber a steht ein 
Quilisma subtripuncte und ein Quilisma subbipuncte. Weiter hebe 
ich hervor den Cephalicus tiber wt in der zweiten Zeile, den Epi- 
phonus tiber cohannes in der vierten Zeile. 
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Aus Cod. 55 der Ziircher Kantonsbibl. XIII. s. 


Diese Handschrift enthalt ein Graduale und ein Missale. Am 
Ende des Graduale stehen zahlreiche Stiicke des Ordinarium Missae, 
zumal Kyrie- und Gloriamelodien, alle neumiert. Vorliegende Probe 
gibt den Schlu& der Communio Pater cwm essem, sowie Introitus 
und Alleluja der Ascensio. 

Die Neumenstriche sind hier noch dicker als im vorigen Bei- 
spiel; an keiner Stelle leidet jedoch die Deutlichkeit darunter. Auch 
wird keines der traditionellen Tonzeichen vermi8t, ich mache 
namhaft den Sinuosus (Zeile 2, drittes Zeichen von alleluja), 
den Franculus (Zeile 9, zweites Zeichen von exultationis) und den 
Pes quassus (Zeile 9, zweites Zeichen von allelwja). Noch im 
13. Jahrhundert bediente man sich in einigen Gegenden deutscher 
Zunge mit Geschick und sicher auch mit Nutzen der hergebrachten 
Aufzeichnung; die Schdénheit der Linienfiihrung und Sauberkeit der 
Schrift deutet nicht auf Unzufriedenheit mit den alten usualen 
Zeichen hin. 

Doch sie hatten sich ausgelebt und vermochten vor dem allge- 
meinen Ansturm der neuen Notierung, des Liniensystems, sich nicht 
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mehr zu halten. Die letzten bedeutenderen Beispiele cheironomi- 
scher Neumen stammen aus dem 44. Jahrhundert. “Obwohl sie 
nunmehr alle Schénheit verloren haben und ihre Dokumente so 
auch duBerlich ihr Ende verktinden, erwecken sie dennoch unsere 
Achtung durch die immer noch staunenswerte Treue, mit der sie 
die alten Weisen iiberliefern. Die Form ist ungelenk und grob 
geworden, greisenhaft und dem Untergange geweiht; der Kern ist 
geblieben und legt noch heute nach sechs Jahrhunderten Zeugnis 
ab von der Gewissenhaftigkeit der alten Schreiber. 

Mit der Wirdigung eines der alten Denkmiler der linienlosen 
Neumen mége dieser Rundgang schlieBen (s. S. 220). 

Unter den groben Strichen der gotischen Schrift erkennt man 
bei einigem Zusehen die traditionellen Neumen; als Einzelzeichen 
noch die Jacens und die geradestehende Virga; als Gruppenzeichen 
den Pes, die Flexa, den Torculus, Porrectus, Scandicus, Climacus; 
kein Ornamentzeichen fehlt, sogar die mit dem Pressus verbundene 
Flexa ist vorhanden (Zeile 3 von unten), erstes Zeichen von eternum. 

Die in den Neumen angedeuteten Choralmelodien sind die 
folgenden: 
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So treu nun auch die melodische Uberlieferung sich erweist, 
die Schrift als solche konnte kaum iiber diese groben Formen 
hinaus sich weiterbilden; ihre vollstandige Auflésung in Einzel- 
striche ware noch tbriggeblieben. Davor bewahrte aber ein guter 
Genius unsere alten cheironomischen Neumenschreiber des 14. Jahr- 
hunderts. Sie zogen es vor, die anderswo. schon laingst gepflegte 
Reformschrift anzunehmen und sich damit endlich einer Neuerung 
zu ergeben, deren Berechtigung in der Natur der Sache lag, und 
deren Vorziige von allen laut gepriesen wurden. 


XL. Kapitel. 
Buchstaben und Neumen. 


Die Mangel der lateinischen Neumenschrift, die nicht prinzipiell 
und regelmiBig die Weite der einzelnen Intervalle und die genaue 
Hohe jeder Tonstufe verdeutlichte, wurden namentlich im Norden 
von Anfang an, schon im 9. Jahrhundert, empfunden, und man sann 
darauf, sie abzustellen, die tonale Unsicherheit der Neumen zu heben 
und diese zu unzweideutigen, die melodischen Schritte in jedem 
Falle genau messenden Zeichen umzubilden. Man hat das Ziel 
auf verschiedenen Wegen zu erreichen gesucht. Diejenige Richtung, 
welcher der Erfolg beschieden war, wurde seit ungefahr dem Jahre 
1000 in den romanischen Lindern eingeschlagen; sie fiihrte zur 
groBen Errungenschaft der Notenlinie und des Liniensystems des 
Guido von Arezzo. 

Andere Verbesserungsversuche nahmen die Buchstaben zu 
Hilfe, allein oder mit Neumen zusammen. Damit wurde also das 
tonschriftliche Prinzip des Altertums wieder teilweise zu Ehren ge- 
bracht. In der Tat hat bei einigen dieser Versuche das Studium 
der theoretischen Schriften des Altertums nachgewirkt. 

Als Tonnamen, zur Bezeichnung des Tonsystems und seiner 
Stufen, war das Alphabet, d. h. Teile daraus, im ganzen Mittelalte1 
tiberall im Gebrauch. Als Tonzeichen erscheinen sie jedoch erst 
seit dem 10. Jahrhundert!. Die alteste mittelalterliche Verwendung 
von Buchstaben in diesem Sinne griindet sich auf die Teilung des 
Tonsystems in Oktaven, benutzt daher die sieben ersten Buchstaben 
des Alphabets, aber im Sinne einer Durleiter: 


a ee 


A B C 1D) E EF G 


1 Vgl. zum Folgenden namentlich Gevaert, Histoire et€théorie de la mu- 


sique de l’antiquité, t. 1, p. 439 ff., und desselben Verfassers Mélopée antique 
dans le chant de l’Hglise latine, p. 415 ff. 


| 
} 


Buchstaben und Neumen. 923 
Wir haben hier die Alteste mittelalterliche Instrumentalschrift, 
die fiir die Saiteninstrumente wie fiir die Orgeln in Gebrauch war. 
Um 910 erwihnt Huchbald eine Cithara von 6 Saiten, die den Halb- 
ton von der dritten zur vierten Stufe hat, aufsteigend wie abstei- 
gend; das ist aber unsere heutige Reihe von C-A. Von einem an- 
deren Autor, Bernelinus!, erfabren wir, da die Buchstaben auf 
die Saiteninstrumente geschrieben waren. Die Durstimmung der 
Orgel und der anderen Instrumente ist durch Hucbald? bezeugt. 
Wahrend also die Neumen die vokale Notierung bildeten, waren 
die Buchstaben die instrumentale. Bemerkenswert ist auch der 
Durcharakter dieser Notierung. Die liturgische Musik war durch 
die acht Kirchenténe beherrscht, die weltliche aber, die Volks- 
musik, auch die instrumentale, kannte das Dur und pflegte es*. 
Nur theoretischen Wert hatte eine Verwendung des Alphabetes 
im Sinne des altgriechischen Systema teleion und seiner drei Klang- 
geschlechter, des genos diatonon, chromatikon und enharmonion. 
Sie findet sich in der dem Adelboldus zugeschriebenen Monochord- 
einteilung per tria genera*, aber auch bei Pseudohuchald®; Berne- 
linus ® gibt in seiner Musica den Schliissel dazu. Hs ist die folgende: 
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1 Gerbert, scriptores I, 348. 

2 Tbidem I, 140. 

3 Diese (von Riemann die »frankische< genannte) Buchstabenschrift ist 
erwdbnt in Hucbalds Institutio harmonica (Gerbert, 1. c. 1, 118), bei Notker 
Labes (ib. I, 96), Bernelinus (ib. I, 318, 326 und passim), sowie mehreren Ano- 
nymi (ib. 1, 344, 345, 347). Vgl. auch Hieronymus von Mahren in Cousse- 
makers Scriptores I, 24. 

4 Gerbert, scriptores I, 304 ff. 

5 Thidem I, 430 ff. 

6 Ibidem I, 326— 328. 
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In der ersten Reihe stehen die Stufen des diatonischen, in der 
zweiten des chromatischen, in der dritten die des enharmonischen 
Klanggeschlechtes. Nach Inanspruchnahme des auf die drei Geschlech- 
ter verteilten Alphabetes werden Doppelbuchstaben gesetzt bis zum 
doppelten I. Fiir die praktische Aufzeichnung von Gesangstticken 
ist diese Notierung niemals verwendet worden; dafiir war sie zu 
umstindlich, Gleiche Zeichen haben nur die in allen drei Systemen 
feststehenden Stufen, Anfangs- und Endton der Tetrachorde. 

Ohne Einwirkung auf die praktische Notierung blieb auch eine 
Verwendung der Buchstaben von A bis S zur Bezeichnung der 
diatonischen Doppelmolloktave A—a, inclusive des Tetrachordum 
Synemmenon. Ihr Zeuge ist ein Anonymus des 10. Jahrhunderts ?. 


—— ——— — fs = oF — — _ 
6): eee, ——— = == 2s 
eS es == 
a —_ — oo op oS 
ap we ep ee 
NOB GD i Ree ede MN 0 -P-OScRIS 


Kin anderer Anonymus? benutzt in gleicher Weise die Buch- 
stabenreihe A—P, aber unter Ausschaltung des Tetrachord Syn- 
emmenon. Wir werden dieser Schrift in ihrer praktischen Ver- 
wendung bald begegnen (Ms. Montpellier). 

Die einem Oddo zugeschriebene Musica? operiert mit einer Ton- 
leiter, die mit |‘ anfiingt und eine Quarte tiber das Systema teleion 
hinausgeht. Die Stufen sind von Oktave zu Oktave mit lateinischen 
Lettern bezeichnet, oben stehen die entsprechenden griechischen. 
Die Reihe hat ein besonderes Zeichen fiir die Trite Synemmenon (y): 


pee aae eee beta cae 
: ee 4 5 = SS = 
gE : eae : é ee Aen ea 


Fee a = 


[A BAG DE EG a) bs Ca dover fre Ga eee 
4 


1 Anonymus I bei Gerbert, |. c. I, 330. 

2 Anonymus II, ebenda, 342. 

3 Gerbert, 1. c. I, 265 ff. 

4 Der zweite Buchstabe des Alphabets, B, entspricht naturgemé8 dem 
Tone des Tonsystems, der auf A folet, den wir heute H nennen. Die ent- 
sprechende Stufe der héheren Oktave kam aber in natirlicher Form und um 
einen Halbton erniedrigt vor, die man als |, quadratum (durum) und ? ro- 
tundum (molle) unterschied. Das ty quadratum ist die diatonische, das P ro- 
tundum die erniedrigte Stufe. Die Ahnlichkeit des 4 mit einem h hat dann 
dazu gefihrt, es fir diesen neunten Buchstaben des Alphabets anzusehen, 
wodurch die abgeleitete Stufe ein innerhalb der ersten sieben Tonbuchstaben 
gelegenes Zeichen erhielt, die nattirliche diatonische Stufe aber ein neues, 
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Dieser Reihe war der Erfolg beschieden. Sie fand Eingang in 
den Unterricht und in die Theorie unter Vertauschung der grie- 
chischen Buchstaben mit lateinischen Doppelbuchstaben: 


aig Ve a Commas 


Zuerst macht von dieser Reihe Gebrauch der Micrologus des 
Guido von Arezzo. Seit 1050 beherrscht sie alle theoretischen 
Schriften; auf sie griindete sich der musikalische Unterricht bis 
weit tiber das Mittelalter hinaus, nachdem das Monochord, das 
viel gebrauchte einsaitige Unterrichtsinstrument mit den auf dem 
Holzleisten verzeichneten Buchstaben lingst auSer Gebrauch gekom- 
men war. Die Deutschen operieren noch heute damit und bewahren 
den Anschluf an das guidonische Alphabet 1. 

Wie dasselbe bei der Niederschrift von Gesangstiicken verwen- 
det wurde, vermag das folgende Beispiel deutlich zu machen. Auf 
einem Vorsatzblatt, dessen freier Raum damit ausgefiillt wurde, 
enthalt eine Miinchener Handschrift die Ostersequenz folgender- 
mafen notiert: 


P2eebztaG) EH oR Dia i¢ FU EGED.a (6, diaG oa Goa 


Victim paschali laudes immolent Christiani. Agnus redemit oves Christus in- 


Gle-t D EGEDE DC .F—_D. 


nocens patri re-concili-avit peccatores. Mors et vita duello conflixere mirando 
p ) 


Awe DOSE GD) Cah ED ECD shea. G 


dux vite morltuus regnat vivus. Dic nobis mari-a, quid vidisti in via. Sepulerum 


auBerhalb der Reihe der Tonbuchstaben liegendes, Wie nun }, und ? sich 


zueinander verhalten — dieses bezeichnet eine tiefere, erniedrigte, jenes eine 
héhere Tonstufe, — so hat man in der Mensuralmusik ganz allgemein die 
beiden Buchstaben |, (= q =) und ? dazu benutzt, um Erhéhungen und 


Erniedrigungen anderer Stufen zu vermerken. Heute hebt das f eine vorher- 
gehende Alteration wieder auf. 

1 Die Romanen gebrauchen heute die Silben wt, ve, mz, fa, sol, la, se 
zur Bezeichnung der Tonstufen der Tonleiter. Davon stammen bekanntlich 
die ersten sechs noch aus der Schule des Guido (11. Jahrhundert), der sie 
dem Hymnus Ut queant laxis entnahm, wahrend die siebente s¢ (aus Sancte 
Joanmes) erst. Ende des 16. Jahrhunderts aufkam, nachdem fiir diese siebente 
Stufe der Oktave schon zahlreiche andere Vorschlage gemacht worden waren. 
Vgl. Riemann, Geschichte der Musiktheorie, S. 407 ff., und G. Lange, Zur Geschichte 
der Solmisation in den Sammelbinden der I. M.-G.I, S. 576 ff. Schon Cotto 
in der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts (Gerbert, scriptores I, 232) bezeugt 
die Silben wt, re, mt, fa, sol, la far die Franzosen, Englinder und Deut- 
schen, wihrend die Italiener andere Silben gebrauchten. Diese sind uns in 
einem Tonarius iberliefert, der dem Abt Oddo zugeschrieben wird (Ibidem I, 
249 ff.), und sicher arabischer Herkunft, denn es kommen darin die arabischen 
Namen fiir Sonne, Mond, Saturn und Feuer vor: Scembs, Cemar, Asel, Nar. 


Wagner, Gregor. Melod. I. 45 
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aPigk DF. GPG 2G F GR Desc 


Christi viventis et gloriam vidi resurgentis. Angelicos testes sudarium et vestes. 


AVG Went Hee 6 ny k Yt 
Surrexit Christus spes mea, precedet suos in galilea. Credendum est magis soli mariae 


Re De DGa G Ba Ds “ane ga aS a Olle 


veraci, quam iudeorum turbae fallaci. Scimus Christum surrexisse ex mortuis 
22) Rear Dw Gre GF2=D; 
vere, tu nobis, victor rex, miserere. 

Cod. Monae. lat, 13125, XII. s., fol. 22. 


Die nicht mit Buchstaben versehenen Strophen sind Parallel- 
strophen zu den schon notierten. Die Verwendung der Buchstaben 
ist die im Mittelalter tibliche, die fiir die tiefere Oktave des Ton-. 
systems grofe Buchstaben, fiir die folgende kleine wahlt. Ein 
Strich hinter einem Buchstaben zeigt seine Wiederholung an. 

Gelegentlich findet man in theoretischen Darlegungen die Buch- 
staben so aneinandergereiht, da ihre Stellung der Bewegung der 
Melodie in die Héhe und Tiefe entspricht. P. Martini teilt in seiner 
Musikgeschichte das folgende Beispiel aus einer offenbar jungen 
Quelle mit ?: 


Dei etd ae oD 

Qui tol- lis pec- ca- ta 

Andere Versuche, die Buchstaben in den Dienst der Tonbenen- | 
nung und -bezeichnung zu stellen, iiberliefern uns die unter dem 
Namen des Hucbald tberlieferten Traktate des 10. Jahrhunderts. 
In seiner Institutio harmonica notiert Hucbald merkwirdigerweise 


ein Stiick Melodie mit altgriechischen Tonbuchstaben?: 


Leese! OM Mie Cee 


E- runt pri- mi no- vis- si- mi 
in moderner Choralschrift und nach Hucbalds eigener Erklarung: 


AMNION NS LY a Be eS Pw, 


E-runt pri-mi no- vis- si- mi 


Uber eine rein theoretische Verwendung kam diese Notierung 
nicht hinaus. Wichtiger ist aber die in den Pseudohucbaldischen 


1 Ambros, Geschichte der Musik II, 8.185. Ahnliches z. B. in der vati- 
kanischen Handschrift Regin. 1616 in einer theoretischen Abhandlung. 
2 Gerbert, scriptores I, 120. 
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Schriften, der Enchiriadis! und der Commemoratio brevis de tonis 
et psalmis modulandis? verwendete sogenannte Daseiaschrift. Beide 
theoretischen Werke wie auch die echte Institutio harmonica fih- 
ren byzantinisches, mittelgriechisches Gut mit sich und beleuchten 
in treffender Weise die Einwirkungen der in Franken und Aleman- 
nien weilenden griechischen Musiker auf ihre lateinischen Kollegen. 
Die Grundlage der Daseiaschrift ist durch das altgriechische Zeichen 
des Spiritus asper gebildet, die mpoowdta Saceia, von der die Schrift 
auch ihren Namen hat: #. Aus demselben sind zunichst die 
vier folgenden Zeichen fiir die Téne des Tetrachordes der Finales 
D, E, F, G gewonnen: 


fod ey One 
DEF &@ 


Geradeso wie nun die Griechen der Antike aus einem ypauys 
éptdv, der Normalform eines Buchstabens, neue Zeichen durch 
Umkehrung gewannen, das yodyua an- und dveotpayyévov, so 
verfuhr der Verfasser dieser Daseiatonschrift. Nach dem Vorbild der 
altgriechischen Tonschrift schuf er sich eine Notierung von 18 Zei- 
_chen fiir ebenso viele Téne. Sein ganzes System® lautet also: 


yar Ley ES Foe rE | 
IP AN 6 


bB Dt gi Gen ae hk. Cards-| 6. sisyauean a 
Graves Finales Superiores | Excellentes | 


re) 


h cis 


Residui 


Das Tetrachord der Finalténe, das den halben Ton in der Mitte 
hat, ist so zur Grundlage des ganzen Systems gemacht, da unter 


1 Ibidem 152 ff. Die von Miller fir die Unechtheit der Hucbaldischen 
Musica Enchiriadis und der Commemoratio brevis vorgebrachten Grinde wer- 
den neuerdings von einem Forscher wie Jacobsthal, Chromatische Alteration, 
S. 269, angefochten. Vgl, auch Riemann, Geschichte der Musiktheorie, S. 24 
und an anderen Stellen. 

2 Ibidem, 248 ff. 

3 Vgl. dariber Spitta in der Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft, V, 
S. 443 ff., der zum ersten Male die ganze Reihe richtig gedeutet hat. 


A6* 
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ihm ein, und tiber ihm zwei Tetrachorde gleicher Beschaffenheit 
angehangt sind, und an der Spitze noch zwei weitere Stufen. Alle 
Tetrachorde sind getrennte, niemals sind zwei aufeinanderfolgende 
durch gemeinsamen Beriihrungston verbunden. Die obere Oktave 
der Superiores und Excellentes stiilpt die Zeichen der unteren, der 
Graves und Finales, um, die Residui-Zeichen sind auf den Ricken 
gelegt. 

Beachtenswert sind hier die Tine yB und fis und cis. Ihr Dasein 
in der Daseiaschrift ist zweifellos. Wir lernen daraus, dai das 
frihe Mittelalter (9. und 10. Jahrhundert) solche Téne selbst in der 
Theorie gekannt hat. 

Diese merkwiirdige Tonreihe war mit ihren Zeichen dem latei- 
nischen Kirchengesang wenig entsprechend. Sie vermochte die 
Entwicklung der Notation nicht zu férdern, und ihre Funktionen 
blieben auf die spekulative Behandlung des Tonsystems und 4hn- 
liche Dinge beschrankt. Sie hat niemals die Gelehrtenstube ver- 
lassen, in der sie erfunden war. Zur Beleuchtung ihrer praktischen 
Verwendung gentige die Wiedergabe des ersten Beispieles der Com- 
memoratio brevis, des altesten Lehrbuches der lateinischen Psalmodie 
aus dem 10. Jahrhundert. 


Nodafnol/Fe FalfneF 7 Ika FLFIF SIFIF F 
in moderner Choralschrift : 


~——* — af —a, yal | 


No- a-no- e- a-ne. 


Dieses Neuma regularis primi toni, wie der Verfasser es nennt, 
ist eine der Memorierformeln fiir den theoretischen Unterricht, an 
welchen die Eigenheiten der acht Tonarten veranschaulicht wurden. 
Schon die seltsamen Silben des Textes, aber auch die melodische 
Kigenart der Formel selbst tut dar, dafi sie nicht auf Jateinischem 
Boden gewachsen ist. Die zahlreichen Lehrbeispiele fiir die Psal- 
modie sind simtlich in dieser merkwtirdigen Schrift notiert. 

Geringere praktische Bedeutung besafS ein anderer notenschrift- 
licher Versuch Hucbalds, der unter Umstiinden eine Revolution 
hatte hervorbringen und die Neumenschwierigkeit mit einem Schlage 
lésen kénnen, ware er weiter verfolgt und ausgebaut worden. Huc- 
bald tibertrug die Anlage der damaligen sechssaitigen Cithara, die 
wie die Orgel in Dur gestimmt war, gewissermaken auf das Per- 
gament und gewann so ein System von sechs Linien. Auf sie 
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verteilte er den Text des aufzuzeichnenden Gesanges, wobei er die 
Tonabstinde durch die Buchstaben t (tonus, Ganzton) und s (semi- 
tonium, Halbton) oder vermittelst der Daseiazeichen am Anfang des 
Systems markierte. Diese Methode ist dann an dem folgenden Bei- 
spiele exemplifiziert?. 


-ita 


t li- in quo lus 

t Ec- isra- 0- no- 

s ce e- do- on 

ic vere e- 


In moderner Choralschrift sieht dieser Satz also aus: 


i —___..+, 2" Se Cee =a 


2—e 


Ecce vere  isra- e-lita, inquo dolus non est. 


Man sollte glauben, von diesem Versuche bis zum vollstandigen 
und wirklichen Liniensystem sei der Weg nur ein kleiner gewesen; 
man hatte nur noch die Linien selbst zu behandeln brauchen, wie 
die Zwischenraume. Es ist merkwiirdig, da8 man nicht darauf 
gekommen ist; wie es scheint, hinderte der zu enge Anschluf an 
die aus dem Osten kommenden Anregungen die Gesanglehrer und 
Notenschreiber, das Ziel der Neumenschrift scharf im Auge zu 
behalten und seiner Erreichung alle Einzelarbeit unterzuordnen. 
Wie dem auch sei, das Sechsliniensystem Huchbalds blieb eine ver- 
einzelte Erscheinung, ohne die weitere Arbeit zu befruchten. 

Hermannus Contractus, der Theoretiker von Reichenau (11. Jahr- 
hundert) hatte recht, wenn er sich mit dieser Notierungsweise nicht 
befreunden konnte*. Er macht ihr gegeniiber einen anderen Vor- 
schlag, der die Entfernung eines Tones vom unmittelbar darauf- 
folgenden durch Buchstaben fixieren soll. Jedenfalls steht diese 
Intervallschrift in Beziehung zu den byzantinischen Neumen, deren 


1 Gerbert, scriptores I, 109. Gerbert hat nur finf Linien. Wie aber aus 
dem Text hervorgeht, sollen es sechs sein. 

2 Die Tonweise gehért liturgisch zum Commune Confessorum, tonartlich 
zur ersten Tonart, mute demnach mit d schlieBen. Hucbald hat jedoch, um 
auch den tiefsten Ton seiner Skala zu besitzen, dem Schlu8tone d ein ¢ an- 
gehdngt. In allen Codices ohne Ausnahme, die ich zu Rate ziehen konnte, 
schlieBt die Weise mit d. Vgl. nur Cod. St. Gallen 391, p. 376, wo als Tonart 
am Rande die erste angegeben und damit der Finalton sichergestellt ist. Uber 
eine ahnliche Aufzeichnung des Pilgerhymnus O Roma nobilis in einer Hand- 
schrift von Montecasino vgl. das Kirchenmusikalische Jahrbuch XXII, 8S. 40 ff. 

3 Gerbert, scriptores II, p. 146 und 149. 
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Prinzip sie auf lateinischen Boden tbertragt. Und zwar kenn- 
zeichnet Hermannus 


den Einklang durch e (equaliter) 

» Halbton s (semitonium) 

» Ganzton » — ¢ (tonus) 

die kleine Terz » ts (tonus et semitonium) 
» groke » » — tt (ditonus) 


y 


» Quart »  d@ (diatessaron) 
» Quint » A (diapente) 
» kleine Sext » As (diapente et semitonium) 


» groke » » At (diapente et tonus). 


Waren die Intervallbuchstaben mit einem Punkte versehen, so 
war die fallende Bewegung verstanden, ohne den Punkt die stei- 
gende!. Eine interessante Verbindung von Neumen und Hermann- 
schen Intervallbuchstaben enthalt die Miinchener Handschrift Cod. 
lat. 44965a. In derselben bedeutet e den Hinklang, / den Halb- 
ton2, ¢ den ganzen Ton, s die kleine Terz, d die grofe Terz, D 
die Quarte, A die Quinte. Da die Neumen das Steigen und Fallen 
der Melodie deutlich angeben, so waren die Punkte zur Angabe 
dessen tiberfliissig. Das Stiick, ein Responsorium, folgt hier im 
Faksimile (s. S. 234). 

Die Neumenformen dieses Dokumentes offenbaren gegeniiber 
den im vorigen Kapitel herangezogenen deutschen Neumen einige 
bemerkenswerte Verschiedenheiten®. Daf sie ebenfalls deutschen 
Ursprunges sind, unterliegt keinem Zweifel. 

Die alleinstehende Note erhalt immer die Form einer Virga; 
sie ist von oben rechts nach links unten gezogen, wobei der Schrei- 
ber mit einem energischen Ansatz der Feder beginnt, der in der 
Hdhe eine dickere Spitze zuriickla8t. Das Punctum findet sich 
ausschlieBlich in Gruppenzeichen, beim Scandicus, Climacus und 
deren Composita; vgl. z. B. in der ersten Zeile die beiden ersten 


! Die von Gerbert mitgeteilten Stiicke finden sich auch in einigen Munche- 
ner Handschriften, so in Cod. lat. 9921, aus dem sie Schlecht zugleich mit einer 
Ubertragung in moderne Schrift in den Choralvereinsbeilagen zur Trierer 
Cacilia 1876, Nr. 2 herausgegeben hat. Vgl. auch Vivell in der Paderborner 
Kirchenmusik 1910 (44. Jahrgang), S. 78 ff. 

2 Man beachte, da® dieses lange s (= semitonium) mit dem Zeichen des 
Franculus einige Ahnlichkeit besitzt, der, wie oben gezeigt (S. 156 ff.), immer 
einem kleinen Intervalle entsprichi. Vgl. auch das Beispiel bei Gerbert, De 
cantu I, 531, Beilage uber plena, domina usw. 

3 Unter den deutschen Neumierungen auf Linien werden wir einer dhn- 
lichen Neumenform wieder begegnen. 
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Silben von opera. Die in den Altesten Dokumenten hiufige Ver- 
stirkung dieses Punctum bei absteigenden Gingen durch den Oris- 
cus ist beibehalten, so am Ende der ersten Zeile bei méracula, in 
der zweiten Zeile auf der ersten Silbe von sanctis. 

Die beiden Striche des Pes sind energisch gezogen, der zweite, 
in die Hohe gehende, liuft in eine Verdickung aus, entsprechend 
derjenigen der Virga. Seine liqueszierende Form, vgl. z. B. das 
Zeichen der zweiten Silbe von triwmphare, ist durch die Rundung 


aa stat - waa Oe ee 
z é ! s oe x = Le Ge. 

: : s s fr pay : 
ze . 3 Dy | Dial Pinatas A Uety m8 fe ea 
rdtrypey © 4. fe. Kei fie ~s $ *r tr > 5 Bie ee 

ates! 


Ue w fare hee zert tte O° pe ra tu (A mw ew Ia" 


€ - £ 1, ay tf NS e ds a Sip. ses By ts </ sist as 
/ quay ae re om ra be ae m fan caf 
ee re) 

Eas s e ae % 4 
E ae a i pes mode et 5 (arene eh 4 ey 4 
pe ial ani nl) Gl fe Bi ca 


rat, oft Aap SC OCK tapes, Sfp 


fee fet ee ent Sears 

| re UE ig I of de bo tte buma av gene af 
iS is 
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: “flo a Dy ee : fe aie <4 
ce re eee | 


Aus Cod. lat. 14965a der Hof- und Staatsbibl. Miinchen. XII. s. 


am unteren Ende gekennzeichnet, wihrend der gewodhnliche Pes 
die beiden Bestandteile in einem Winkel zusammentreffen li8t und 
eckiger ist. Unser Zeichen nihert sich damit z. B. dem englischen Pes 
iquescens. Auch die Flexa kommt in zwei verschiedenen Formen 
vor. Die gewdhnliche hat die Form der Metzer Neumen; vgl. das 
Zeichen der letzten Silbe von opera und dasjenige der dritten Silbe 
von miracula in der ersten Zeile. Die zweite Form der Flexa ent- 
spricht auBerlich der liqueszierenden des Pes, wird aber selbst 
nicht liqueszierend gebraucht, sondern merkwiirdigerweise beson- 
ders dann, wenn der erste Ton der Flexa mit dem unmittelbar 
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vorhergehenden, durch eine Virga bezeichneten, identisch ist; vgl. 
fiinfte Zeile, die Zeichen der dritten Silbe von mirabiliter und sechste 
Zeile, das letzte Zeichen der dritten Silbe von triwmphare. Die 
gleiche Tonhdhe ist in diesem Falle nicht durch einen eigenen 
Buchstaben, das ¢, angedeutet, auch dann nicht, wenn die Flexa 
und die unmittelbar vorhergehende Virga zwei verschiedenen Silben 
angehéren, wie z. B. auf den zwei letzten Silben von Gloria in der 
sechsten Zeile. Doch kommt diese gerundete Flexa auch an einigen 
anderen Stellen vor, wie z. B. als letztes Zeichen desselben Wortes, 
ohne daf§ ein Einklang vorliegt. Einigemal ist dieser auch durch 
einen kleinen wagerechten Strich angedeutet, der die Zeichen ge- 
wissermafen auf derselben Héhe hilt, wie z. B. an den Anfangs- 
partien des Verses, bei Gloria. Die gerundete Flexa wird auch 
liquesziert, indem der zweite, abwiartsgehende Strich sich zu einer 
Schlinge verkirzt. 

Uber die zusammengesetzten Neumen ist nach dem Vorigen 
wenig zu bemerken; man beachte das Quilisma auf der ersten 
Silbe des zweiten twa in der ersten Zeile, die Bistropha und den 
Pes pressus auf der letzten Silbe von glorificare, Zeile 4, und der 
letzten Silbe von mirabiliter in Zeile 5 u. a. Hier das Responsorium 
in moderner Choralschrift 1: 


( th o* a" a \ 
eee eee ee ee 


Tu- a sunthaecChri- ste o- pe- ra tu- ami- racu-la, qui ve-re 


t wa = Aa oe ete tg Saa “aa {Sa ae es =| 


= g— 


mi-ra- bi- lis es in sanc- tis tu- is, quos i- ta dig-na- ris 


F Saha oe we 
2) res =e earn lewient yaa Fe = 

a 

glo- ri- fi- care, ut e- osdeho-stehuma- ni ge-ne- ris mi- 


ra-bi- li- ter fa-ci- as tri- umpha- re. 

1 Das Stick gehért dem VI. Modus an, wie die Psalmodie lehrt. Aus 
diesem Grunde notiere ich es von f aus. Um den Ton es bei Christe u. a. 
zu vermeiden, hatte man es von e aus notieren kénnen, wie es in der Tat viele 
Gesangbiicher tun. Damit ist aber der Ton es nur verdeckt, nicht beseitigt. Die 
Transposition nach der Oberquinte, wie auch die anderen Transpositionen dienen 
bekanntlich meist der Beseitigung nichtdiatonischer Téne, wie uns namentlich 
Jacobsthal, Die chromatische Alteration im liturgischen Gesange der abend- 
landischen Kirche, gezeigt hat. 
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Wenden wir uns nach diesen theoretischen oder didaktischen 
Verwendungen der Buchstaben zu den Gesangbiichern mit Buch- 
stabenschrift, so ist zuerst festzustellen, da8 es solche gegeben 
hat. Die Oddonische Schrift De Musica redet von Schreibern, die 
das Antiphonar vermittelst der Buchstaben notiert hatten!. Leider 
haben sich nur Fragmente solcher Biicher erhalten, so aus einem 
Antiphonar von Hereford (England)?, das die Buchstaben von a—p 
benutzt, wie die nachher zu besprechende Handschrift von Mont- 
pellier. 

Um so hiufiger treffen wir die Verbindung von Neumen 
und Buchstaben an, und zwar sind es namentlich zwei Schulen, 
deren Biicher in charakteristischer und systematischer Weise beide 
in den Dienst der Tonschrift stellen, diejenigen von St. Gallen und 
von Metz. Die Buchstaben liefern da freilich nicht eine fortlaufende 
Aufzeichnung, sondern stehen nur gelegentlich als Zusatzzeichen 
zu den Neumen, deren Inhalt und Bedeutung sie spezialisieren sollen. 
Die sanktgallischen Neumenschreiber haben, wie wir bereits 
wissen, die Neumen mehr wie ihre Kollegen in England, Frank- 
reich und Italien nach der Seite des Rhythmus differenziert; sie 
suchten und notierten rhythmische Finessen, die den anderen 
Neumenschreibern fernlagen. Ahnliche Zwecke verfolgten bei 
ihnen die Buchstaben. Die sanktgallischen Codices 359, 378, 
390—391 und die Einsiedler Handschrift 121, um nur diese zu 
nennen, sind ungemein reich an iiber und unter die Neumen ge- 
setzten Buchstaben. Ihre erste Anwendung wird von dem Geschichts- 
schreiber des Klosters, Ekkehard IV. (+ 1030), einem rémischen 
Singer, dem geheimnisvollen Romanus (um 798) zugeschrieben, 
der von Karl dem Grofen ins Frankenland gerufen, krankheits- 
halber in St. Gallen verblieb, ohne das Ziel seiner Reise vollstandig 
_zu erreichen, und daselbst die beriihmte Gesangschule gegriindet 
habe. Man hat sich demgem&f8 nach dem Vorgange des P. Schu- 
biger? daran gewdhnt, von »Romanusbuchstaben« zu sprechen. 
Nun ist aber die Existenz dieses Romanus als der Persdnlichkeit, 
die den liturgischen Gesang von Rom nach St. Gallen brachte, kei- 


1 Gerbert, scriptores I, 280. 

2 Vgl. die Bibliotheca musico-liturgica der Londoner Choralgesellschaft, 
fasc. I, Blatt 2 und 3. Andere Dokumente mit diesen Buchstaben bei Jumilhac, 
Science et pratique du plainchant (2. éd.), Paris 1847, p. 97 ff., bei Fétis, Hi- 
stoire générale de la musique, t. IV, p. 222. 

3 Sangerschule, S. 11. Die Worte Ekkehards lauten: Primus alle im upso 
(antiphonario) litteras alphabets significativas, quibus visum est, aut sursum 
aut iusum, aut ante aut retro assignart excogitavit, quas postea cuidam amico 
quaerenti Notker Balbulus dilucidavit. 
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neswegs iiber allen Zweifel erhaben!, und so wird man gut tun, 
auch die Erfindung und erste Anwendung der sanktgallischen Ton- 
buchstaben in eine jiingere Zeit zu setzen. Wie der sanktgallische 
Anonymus, der um 883 die Vita Caroli Magni schrieb, nichts von 
Romanus wei8, obwohl er doch alle Veranlassung gehabt hatte, 
von ihm zu berichten, ebensowenig — und das ist fiir unsere 
Angelegenheit entscheidend —, kniipft der 912 gestorbene Notker 
Balbulus, der die Buchstaben in ein System brachte, dieselben an 
Romanus an. Auffallig ist auch, da Notker in dem Brief an 
Landpert, der ihn um eine Erklirung der Zeichen ersucht hatte, 
von »hellenischen Briidern« redet, deren GruB er dem Adressaten 
zu bestellen habe. Es gab demnach um 900 in St. Gallen grie- 
chische Ménche. Erwiigt man die vielfachen Anregungen, welche 
die Musikpflege des Abendlandes im 9. und 10. Jahrhundert den 
Sendlingen des Orients verdankt, so ist die Vermutung gerecht- 
fertigt, daf auch in den »Romanusbuchstaben« ein Niederschlag 
byzantinischen Einflusses insoweit vorliege, dafi die Griechen, de- 
ren Neumen die Intervalle genau fixierten und dadurch vor den 
lateinischen einen grofen Vorzug besafen, den Lateinern nahe- 
legten, die Unbestimmtheit ihrer Schrift durch Beisetzung von 
Buchstaben zu beseitigen. Vielleicht kénnten die Buchstaben, die 
sich gelegentlich in den armenischen Neumierungen finden’, ver- 
anlassen, den Ursprung der sanktgallischen auferhatb des Kreises 
der lateinischen Neumenschreiber zu suchen. Soweit wir aber 
unterrichtet sind, weisen die griechischen Neumierungen der Alte- 
sten Zeit keine Buchstaben und ahnliche Modifikationen der Neu- 
men durch Zusatzzeichen auf, wie die sanktgallischen. Ebensowenig 
die altesten lateinischen Neumen in Spanien und Italien. Der Be- 
fund dieser Neumendokumente bestitigt daher die Angabe Notkers 
insofern, als die Litterae significativae, wie er sie nennt, nicht 
dem Urbestande der lateinischen Neumen angehoren kén- 
nen. Sie gar fiir traditionelle Elemente der liturgischen Tonschrift 
auszugeben, lat sich in keiner Weise rechtfertigen. Nach Notker 


1 Vgl. Teil 1 dieses Werkes, S. 248 ff. 

? Der Brief steht z. B. bei Schubiger, S. 10, bei Lambillotte, Antiphonaire, 
p. 222, bei Gerbert, scriptores I, 95. Man vgl. auch dazu die Paléographie 
musicale, t. IV, préface p. 10 seq., und D. Mocquereau, Nombre musical gré- 
gorien, t. I, p. 163 ff. Erhalten ist das Notkersche Schreiben in Cod. 384 
St. Gallen, Cod. lit. 5 von Bamberg (aus der Reichenau stammend) und in 
kurzerer Fassung in Cod. 371 der Thomaskirche zu Leipzig. In den hellenici 
fratres des Briefes will Beissel, Evangelierihandschriften §. 77, sanktgallische 
Ménche erblicken, die das Griechische verstanden. 

3 Vgl. oben S. 75 ff. 
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haben dann noch andere Autoren die Litterae significativae behan- 
delt, aber bei weitem nicht so ausftihrlich; so im 44. Jahrhundert 
der Scholastiker Aribo von Freisingen in seiner Musica!, zwei 
Anonymi derselben Zeit?, und ein solcher des 413. Jahrhunderts 3. 

Nach Notker hatten einige Buchstaben melodische, andere rhyth- 
mische Bedeutung. Zu jenen gehéren a, 1, s, g, die eine Erhdhung 
bedeuten (altius, levatur, sursum, gradatim), 7 und d, die eine Ver- 
tiefung angeben (iusum oder inferius, deponatur) und ¢ (equaliter), 
das den Einklang bezeichnet. Rhythmischen Wert haben ¢ (cele- 
riter), das eine raschere Bewegung, ¢, x, m (trahere oder tenere, 
expectare, mediocriter), die eine Verlangsamung angeben, p (pressio), 
f (cum fragore), & (clange), die eine gréRere Intensitit, einen ener- 
gischen Nachdruck verlangen. Auch Verbindungen mehrerer Buch- 
staben kommen vor: b/ (bene levetur), eine bedeutende Erhdhung, 
t b (bene teneatur), ein langeres Anhalten, 7 v (iusum valde), um 
eine absteigende Quarte oder Quinte zu vermerken; a m (altius 
mediocriter), ¢ m (celeriter mediocriter), ¢ m (inferius mediocriter), 
tm (teneatur mediocriter). Notker fithrt in seinem Briefe auch 
Buchstaben an, die in der Praxis der Handschriftenschreiber nicht 
vorkommen, um das Alphabet vollstindig durchzugehen. 

Im allgemeinen gilt der Buchstabe nur fiir die Neume und 
deren Teil, tiber welchem er steht. Soll er fiir ein ganzes Zeichen 
oder fiir mehrere Geltung haben, so wird dies in folgender Weise 


1 Gerbert, scriptores II, 227a. Aribo erklért namentlich die Buchstaben 
c, t, m fir rhythmische Wertzeichen und legt ihnen drei verschiedene Schnel- 
ligkeitsgrade bei. 

2 Der von Wolf in der Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft 1893 
edierte Traktat, S. 205, und die aus derselben Darmstadter Handschrift von 
Rud. Steglich verdffentlichten Quaestiones, in den Publikationen der I. M.-G., 
Beihefte, II. Folge, Heft X, S. 63. 

3 Im Programm des Benediktinerstifts Maria-Einsiedlen hat P. Gabriel 
Meier aus der Pariser Hs. nouv. acquis. lat. 229 aus dem 13. Jahrhundert die 
Versus memoriales uber die Litterae significativae herausgegeben, die ich, weil 
bisher unbeachtet geblieben und schwer zuganglich, hier abdrucke: 


A monet alta peti; B tollt sive tener. 

C celera sursum; D dicit deprime vusum. 

E iubet equari; docet F cantando feriri. 

G moderare gradum: EH rarum pandit hiatum. 
'  T trahit inferius; levat L si quando subimus. 

M mediocriter sonat; O cantus ordine donat. 

Pressio Fit per PB; facit V nos recta videre. ~ 

Sibilat S suswn; T tractus continet usum. 

X habet expecta; litterts sic exprime verba. 
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ausgedriickt: ¢___ ¢ ___, d.h. der Buchstabe soll fiir alle unter 
dem Striche stehenden Neumen gelten. 

AuSer diesen Buchstaben und Buchstabenverbindungen enthalten 
die sanktgallischen Neumenbiicher noch Abkiirzungen, wie ¢é (con- 
jungantur),’ len (leniter), moll (molliter), fid (fideliter), s¢/ (simul oder 
similiter), perf (perfecto), st (statim)!. . 

Das folgende Faksimile ist geeignet, die Verwendung der sankt- 
gallischen Litterae significativae zu veranschaulichen: 


Px Vee HOO i 
4 3 7. iif M'. 1 ie ” z ling he Zh 
pone ee te oD PG; 


f orth rite, wockutt Ime ommmnnif hi 


Aus Cod. 121 der Stiftsbibliothek Einsiedeln. X.s. 


1 Auf sie hat zum ersten Male Dom Mocquereau aufmerksam gemacht 
Nombre musical grégorien, t. I, p. 169. 
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Diese Neumierung ist ungemein reich an denjenigen Schrift- 
elementen, die die Spezialitat der sanktgallischen Dokumente aus- 
machen. Die ersten sechs Zeilen gehdren zum Intr. De ventre 
matris vom hl. Johannes Baptista; es folgt das Gradualresponsorium 
Priusquam te formarem mit dem Y. Misit dominus und die An- 
fangspartie des Alleluia YV. Ipse preibit. Schon die erste Zeile ent- 
halt die Litterae significativae 1, ¢, s (lang geschrieben), ¢ und e¢; 
die zweite mehrmals e und ¢, die Silbe gua- am Ende der vierten 
Zeile ¢, die neunte Zeile hat die Verbindung ¢ m zweimal. 

Vergleichen wir mit den sanktgallischen Neumen die Lesart des 
Introitus De ventre matris im Graduale Vaticanum: 


HS S + 
hte a a a a 

Se eae ae eee 

De ven- tre matris tu- ae vo-ca-vitme Domi- nus n6-  mi-ne 


é ee ee eke eee) ene 
Se SS ee 


A a 


me- 0: et pd-su- it os me- um, ut gld-di- um a- cu- tum: 


5 
ee SS See 


a 
sub tegu-men-to ma-nus su- ae pro- té- xit me, po- su- il me 


SS 


qua- si sa-git- tam  e-  léc- tam. Ps. Bo-num est confite-ri Domi-no: 


SSS 22 eee 


et psal-le- re né-mi- ni tu- o,  Al- tis-si- me. 


Unser Faksimile beginnt mit der zweiten Silbe von matris, die 
iiber sich das Neumenzeichen des Podatus liquescens (Pinnosa) 
tragt, wihrend das Graduale Vaticanum die Liqueszenz nicht ver- 
merkt. Daneben steht J; offenbar bezieht sich das auf den ersten 
Ton der Neume, der hdher sein soll als der unmittelbar vorher- 
gehende; auf den zweiten Ton des Podatus wird es sich nicht 
beziehen, weil dieser durch das Neumenzeichen selbst als héher 
sichergestellt ist. Die erste Silbe von mee hat einen Climacus, 
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dessen Punkte durch Jacentes ersetzt sind, sowie ein Quilisma fle- 
xum resupinum und eine Virga. Das vatikanische Graduate schreibt 
den gewohnlichen Climacus, Die zweite Silbe des Wortes hat eine 
Virga. Die Neumen iiber vocavit sind der Reihe nach Virga jacens, 
einen tieferen Ton als der vorhergehende andeutend, der Tor- 
culus, dessen erster Ton ¢ als im Einklang mit dem Tone der 
Silbe vo- stehend gekennzeichnet ist. Das Wort me hat eine Virga 
und den Buchstaben s (lang gezogen), der aber hier tberfliissig 
erscheint, weil die Virga sowieso einea héheren Ton angibt als 
die sie umgebenden Virgae jacentes. Der Torculus der dritten 
Silbe von dominus hat unter sich den Buchstaben 7, zum Zeichen, 
da sein erster Ton tiefer liegen soll als der vorhergehende. Die 
erste Silbe von nomine hat eine Jacens und einen Torculus, und 
zwar steht vor der Jacens ein Zeichen, das wohl der Buchstabe e 
ist, derselbe, der auch neben der ersten Note des Torculus steht. 
Vielleicht ist dadurch eine Ausfiihrung nahegelegt wie eceg/f statt 
efgf. Die Silbe -ne zu Beginn der zweiten Zeile hat einen Pes 
subbipunctis resupinus, dessen erstes Zeichen infolge des Buch- 


stabens ¢ iiber der Virga statt des gewdhnlichen Wertes b4 die 


| 
Gq | we eae 
Bedeutung ¢« * hat. Die ganze Figur ist zu iibertragen: ts . 


—o_9, 


Die erste Silbe von meo hat den namentlich vor syntaktischen Ein- 
schnitten, wie hier, beliebten langen Torculus. Die erste Silbe von 
gladi- am Ende der Zeile hat den langen Podatus, die zweite eine 
Bistropha und eine gekiirzte Clivis. Die folgenden Zeichen lassen 
sich danach leicht bestimmen. Die Quadratschrift des Graduale 
Vaticanum ist naturgemif auf eine so subtile Rhythmik, wie sie 
die vorliegende Neumierung nahelegt, nicht eingerichtet, sondern 
nivelliert alle Rhythmen. 

Die folgende Probe dieser Verbindung von Buchstaben und Neumen 
stammt aus dem, wie es scheint, altesten sanktgallischen Gesang- 
buch. Die Seite enthilt das Gradualresponsorium Sciant gentes 
mit dem YW. Deus meus, und den Anfang des Tractus Commovisti 
mit dem VY. Sana und dem Anfang des Y. Ut fugiant des Sonn- 
tags Sexagesimae. Die Angabe A. Exsurge quare bezieht sich auf 
den Introitus des Tages, der in der Handschrift immer nur an- 
gedeutet, niemals vollstindig in Text und Neumen ausgesetzt ist. 
Der Grund liegt darin, da der Introitus (wie die Communio) ein 
Chor-, also antiphonischer Gesang ist, unsere Handschrift aber, 
ein Cantatorium, nur die Sologesinge bietet. 
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ram neta 


oe Ses pa e 
| soe Wh: oe a ia oe a 


Seta Bok Soy é 
ah vs a ees 


nf Sp Moti “cfr. 
ea rk ace ee - ate 


eee a Inf 


SOS a 
— aftcre 
ee 


. te libe ren. 


Aus Cod. 359 St, Gallen. X.s. p. 60. 
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‘ 


i ae Sag i 
yee jecanmisrSrede ei eo I 


‘a Sci- ant Zen— tes, quoni- am no- men ti- bi 
SS eee 
de- us: tu so- lus al- tis-simus 


eee 


a4 


super om- nem ter- ram. Y. De- us me- us, 
Li! 
a i aa KD ag. ma 
tart fas" S 8 way fee a 
Pa ns fh a fats fi a® ry “fh, =o 
pone il- los ut ro- tam, et sic- ut 


=e ft Nt rer a 


sti- pu- lam an- te fa- ci- 


See “3 Se ee en ie 


em ven- . Commovi- _ sti, 


: — aoe nh *s “te Pa a eae ha : 


Do-mi-ne, ter- ram et con- tur-basti  e- 


Bie Aoi aR sles dca eae a s eas 


na con-tri- ti- o- nes e- jus, qui- a mo- ta 


cathe cates 
Sota ie Per ee oe See 


— Y. Ut fu- gi- ant 


ae ent 


a fa- ci- e ar- ut li- be- ren- 


Merkwiirdig ist der haufige Gebrauch des Buchstabens ¢ tiber 
kurzen Silben, die akzentuierten folgen, wie auf den vorletzten 
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Silben von sapiens, dominus, dulcedinem, veniet, timeas!. Doch steht 
er nicht immer in diesem Falle, wohl aber auch auf anderen Silben. 
Und so wire es verkehrt, daraus den Schlu& zu ziehen, die sankt- 
gallischen Gesanglehrer hatten die Belastung unbetonter’Silben als 
verkehrt angesehen und in der Ausfiihrung durch rascheren Vor- 
trag mildern wollen, denn an Hunderten von Stellen haben auch 
die sanktgallischen Gesangbiicher, in Ubereinstimmung mit der kon- 
stanten Tradition bis zum Ausgange des Mittelalters, auf unbetonten 
Silben mannigfache Tonreihen. 

Auch die Existenz eines Pausezeichens in den sanktgallischen 
Codices ist bemerkenswert, des Buchstabens x, den Notker Balbulus 
mit expectare erklart. Er steht oft dort, wo man sowieso einen 
Ruhepunkt machen wirde. Wenn man in St. Gallen ein solches 
Pausezeichen einfiihrte, so mu es um einer besonderen Wirkung 
willen geschehen sein, es muf zuerst einen bestimmten rhythmischen 
Inhalt gehabt haben?. 

Diejenigen Buchstaben, welche den rhythmischen Verlauf der 
Melodie am haufigsten modifizieren, sind ¢ und namentlich c. Jener 


t 
hat dieselbe Wirkung wie das Produktazeichen, Jf und /) stehen 
nicht selten vikarierend fiireinander. Der Buchstabe ¢ steht tiber 
beiden Formen der Virga, wie tiber Gruppenzeichen. Uber der 


Cc 
Virga und Jacens / und © bedeutet er die Ktirzung des Longa- 
wertes in denjenigen einer Brevis. Ebenso wird der Climacus / 


Cc 
durch Kiirzung der Virga “A zu einer Verbindung dreier kurzer 
Noten. Bisher ist kein einziges Beispiel ausfindig gemacht 
worden, wo das ¢ zu einem Punctum gesetzt worden 
wire. Es kann das auch nicht auffallen, denn die Puncta z. B. 
im Climacus bedeuten den -kleinsten rhythmischen Wert, den die 
Neumenschrift kennt, die Virga in ihren beiden Formen den un- 
mittelbar darauffolgenden gréeren. Dieser Sachverhalt ist einfach 
und evident. In Verlegenheit gerat man nur, wenn man alle ein- 
fachen Neumen (Virga, Jacens und Punctum) fiir rhythmisch aequi- 
valent halt. Wer den kleinsten, unteilbaren rhythmischen Wert 


1 Vgl. S. 48 des Cod. 390 von St. Gallen in der Ausgabe der Paléographie 
musicale, série I], und zahlreiche andere Fale. 

2 Es ware nicht unmdglich, da® dieses # eine Korruption des byzan- 
tinischen Stauros ist, des Trennungszeichens bei Perioden (vgl. oben S. 56), 
und welches sich sogar in einigen lateinischen Handschriften findet, so in 
Cod. 601 der Kapitclsbibliothek Lucca aus dem 12. Jahrhundert. (Paléographie 
musicale, t. IX.) gl. daritber meine Bemerkungen in der Tribune de S. Ger- 
vais, Paris, XIV, p. 128 ff. 

Wagner, Gregor. Melod. I. \6 
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in der Virga dargestellt findet, kann die haufige Verbindung der 
Virga mit dem c tiberhaupt nicht befriedigend erkliren. Und so ist 
D. Mocqueraut darauf verfallen, eine doppelte Bedeutung des ¢ anzu- 
nehmen. Der Buchstabe, so sagt er, bezieht sich oft nicht auf 
einen einzigen Ton, sondern fordert den rascheren Vortrag einer 
ganzen Tonreihe, mehrerer hintereinanderstehender Zeichen, ohne 
den proportionellen Wert des einzelnen Zeichens zu alterieren. 
Er habe also denselben Sinn wie unser animato, accelerando, 
piu mosso. Diese Auffassung halte ich nicht fir médglich, denn 


—— 

dann wiren Neumierungen wie #// und dhnliche tberflissig, 
in denen die Wirkung des ¢ ausdriicklich auf mehrere Neumen aus- 
gedehnt wird. Und doch sind sie sehr haufig. Wie sollte auch der 
Sanger in jedem Falle herausfinden, ob das c nur fiir den nachsten 
Ton oder fiir eine ganze Tongruppe zu gelten habe? Schon an dieser 
praktischen Unmiglichkeit scheitert die neue Erklarung. Und wenn 
das ¢ eine solche Doppelbedeutung haben soll, warum nicht auch 
das ¢, das Verlingerungszeichen? Die Gleichsetzung des ¢ mit ac- 
celerando usw. liSt sich auch mit den Vortragsregeln nicht gut 
vereinen, die uns aus dem 40. und 14. Jahrhundert fiir den litur- 
gischen Gesang iiberliefert sind. Die Commemoratio brevis de 
tonis et psalmis modulandis verlangt im Gegenteil fiir den ganzen 
Gesang ein gleichmafLiges Tempo. Auer bei den ersten und den 
letzten Ténen, sowie am Ende der Abschnitte diirfe keine Modifi- 
kation des Tempos eintreten; die kurzen Téne mtBten gleichkurz, die 
langen gleichlang sein, und beide Dauern, die lange und die kurze, 
muften in einem genauen mathematischen Verhiltnis zueinander 
stehen?. Bei einer solchen Vortragsart ist kein Platz fiir ein accele- 
rando oder anomato. Zum mindesten lebt der Autor der Commemo- 
ratio in anderen Vorstellungen vom Vortrag des liturgischen Ge- 
sanges, als die sanktgallischen Neumatoren, und seine Worte bezeugen 
die Verschiedenheit der Choralausfiihrung in St. Gallen und den 
Kléstern des nordwestlichen Europa im 10. Jahrhundert. 

Aus demselben Bestreben, eine besondere Auffassung von Choral- 


1 In seinem Nombre musical grégorien, t. I. 

2 Vgl. Gerbert, scriptores I, 226 ff.: Inaequalitas ergo cantionis cantica 
sacra now vitret, non per momenta neuma quaelibet aut sonus indecenter 
protrahatur aut contrahatur, non per ineuriam in uno cantu, v. g. respon- 
sort vel caeterorum, segnius quam prius protrahi incipiatur. Item brevia 
quaeque impeditiora non sint, quam conveniat brevibus. Verum omnia longa 
aequaliter longa, brevium sit par brevitas, exceptis distinctionibus ... Omnia 
quae diu, ad ea quae non diu legitimis inter se morulis numerose coneur- 
rant et cantus quilibet totus eodem celeritatis tenore a principio (Gerbert hat: 
fine) usque ad finem peragatur. 


Buchstaben und Neumen. 243 


rhythmus zu stiitzen, geht die Erklirung des ¢ als gelegentlicher 
Tonverstarkung und des ¢ als gelegentlicher Tonschwichung her- 
vor. Davon kann natiirlich ebensowenig die Rede sein, als in 
unserer Musik die Viertelnote bald eine wirkliche Viertelnote, bald eine 
leichter auszufithrende halbe Note, oder eine stirker auszufiihrende 
Achtelnote bedeutet. Eine derartige elastische Erklirung desselben 
Zeichens entbehrt nicht nur jeglichen Anhaltes in den Quellen, sie 
wiirde auch in der Praxis zu den gréSten Willkirlichkeiten fiihren. 
Hier mu man sich wieder fragen: Woher sollen die Sanger wis- 
sen, ob das ¢ ein Verlingerungs- oder ein Fortezeichen ist und 
das ¢ ein Kiirze- oder Pianozeichen? 

Hinige aufs Geradewohl ausgesuchte Neumierungen aus dem 
Antiphonarium des Hartker (Cod. St. Gallen 390, X. s.) nach der 
Ausgabe der Paléographie musicale (série II) mégen das Ver- 
halten der sanktgallischen Neumenschreiber in diesen Dingen be- 
leuchten; die Liste lieBe sich unschwer nach Belieben verlingern. 


F 
salutare Seite 20, Zeile 2 (Franculus mit verkurzter Virga) 
c c 
/ a 
dum inveniri Seite 20, Zeile 44 
c 
Poe ae= 
fortior cuius Seite 20, Zeile 16 (das zweitemal ¢ zwischen zwei Ja- 
3 centes) 
Sf? 
calciamentorum Seite 21, Zeile 4 
c c 
asf 
thro-no Seite 21, Zeile 6 
c c 
CN fall 
non erit Seite 22, Zeile 21 
Cc 
Laetentur Seite 17, Zeile 15 (Jacens mit c) 
ec ¢ 
na 
Propitius Seite 97, Zeile 44 
ec ¢ 
nn 
mirabilia Seite 102, Zeile 14 


1 Im Original ist hier der zweite Strich der beiden Flexae linger als ge- 
wohnlich; vgl. dazu oben S. 118 und 119, 


16* 


944 Die sanktgallischen Tonbuchstaben. 


Cea 
ALN . 
ambulabunt Seite 72, Zeile 4 
Bie 
AN 
mari- a Seite 73, Zeile 8 
Cc c 
IRIE 
tenuisti domine Seite 96, Zeile 12 
c 
Sad . . 
dicit Seite 17,-Zeile 9 
c 
Siw. 
deus Seite 17, Zeile 10 
— 
NAL fz 
ecce Seite 16, Zeile 6 
Cc 
ANY 
misere- bitur Seite 17, Zeile 16 


Die Litterae significativae bergen aber noch manche ungeldste 
Ratsel. Es mu zunachst auffallen, daf die Unbestimmtheit der 
Neumen durch Zeichen, Buchstaben abgestellt werden soll, die im 
Grunde ebenso unbestimmten Inhalt haben. a bedeutet altius, héher; 
aber wichtiger ware zu wissen, um wieviel héher, um 2, 3 oder 
& Stufen. ¢ heifSt tenere, also verlangern; aber um wieviel die 
Note verlingert werden soll, das erfahren wir nicht. Ahnliches 
gilt von den meisten anderen Zeichen, melodischer wie rbyth- 
mischer Art. Wenn sie die Mangel der Neumen verbessern, 
die ihnen anhaftende Unsicherheit beseitigen sollen, so miissen 
wir sagen, sie tun das nur in sehr unvollkommener Weise!. 


1 Also urteilte schon im 44. Jahrhundert der Englander Joh. Cotto, der 
harte Worte des Tadels fur die Litterae significativae hat, da sie nach seiner 
Ansicht die Neumenschwierigkeit nicht verringerten, sondern vermehrten; auch 
ihnen gehe ab, was die Neumen entbehrten, die genaue Angabe der Inter- 
valle. Cotto sagt (Gerbert, scriptores II, 259): Solent autem nonnullt newmas 
alas (d.h. die neumae usuales) quibusdam notis resarcire, per quas cantorem 
videntur non docere, sed duplicato errore impedire. Nam cum in neumis 
nulla sit certitudo, notae suprascriptae non minorem praetendunt dubtitatio- 
nem, praesertim cum per eas multae dictiones diversarum significationum 
incipiant, tdeoque wgnoretur, quid stgnificent. Sed etst ets tribuatur aliqua 
certa significatio, non tamen per hoe extirpatur omnis dubitatio, dum can- 
tor adhue manet incertus de modo intensionis et remissionis, siquidem ¢ 
diversarum dictionum principium est, veluti cito, cante, clamose; simi- 
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Man méchte vermuten, dafi Notkers Erklirung nicht mehr das 
Richtige trifft, er also den urspriinglichen Sinn der Neumen- 
buchstaben nicht mehr verstanden habe. Faktisch hat Riemann! 
ein ahniiches Bedenken gediufert. Es wire in der Tat nicht un- 
midglich, daf§ die verschiedenen Buchstaben desselben melodischen 
Inhaltes zuerst, also noch vor Notker, verschiedene Intervalle an- 
deuteten, der eine einen Halbton, der andere einen Ganzton, ein 
dritter eine Terz usw. Ohne eine solche Spezialisierung sind manche 
der Buchstaben tiberfliissig. Diese Buchstabenschrift kénnte dann, 
wie diejenige des Hermannus Contractus (vgl. oben S. 229 ff.) grie- 
chischer Anregung entsprungen sein; erfiillten doch die byzanti- 
nischen Neumen gerade in bezug auf die Intervallfolge der Melodien 
alle Anspriiche. Die ftir die Karolingerzeit am frinkischen Hofe und 
anderswo nachweisbaren griechischen Musiker kinnten den Lateinern 
die Mangel ihrer Tonschrift recht lebendig vor Augen gefiihrt haben 2. 
Zu Notkers Zeit sei dann die urspriingliche Bedeutung der Zeichen 
bereits vergessen gewesen. Es ist das eine Kette von Vermutungen, 
die bis zu einer anderen besseren Erklarung der Litterae significa- 
tivae als mdglich gelten diirfen. Was aber die Buchstaben (und 


liter t ut levia, leniter, lascive, lugubriter; sinwli modo s, quem- 
admodum sursum, suaviter, subtto, sustenta, similiter etc. Seine 
Sympathien gehen zu den regulares et musicae neumae, denn er fahrt fort: 
Hoe autem de musicis ac regularibus neumrs breviter intimare possumus, 
quod musica tam vero tamque levi tramite ducat; cantorem, ut etiam si 
velit, errare non possit: et postquam quivis, seu magnus, seu pusillus, quat- 
tuor historias vel totedem officia per eas a praecantore didicerit, antipho- 
narium totum vel graduale absque magistro addiscere poterit. Irregulares 
vero, ut ostensum est, dubitatem gignunt et errores, nec tantulam utilitatem 
cantort conferre valeant, ut postquam per eas totum graduale usque ad unum 
officium, et ut amplius dicam, usque ad unam communionem a magistro 
didicertt, illam unam communionem, quae restat canere per se sciat. Liquet 
ergo quod qui istas amplectitur, amator est erroris ac falsttatis, qui autem 
musices adhaeret neumis, tenere vult semitam certetudinis et veritatis. Die 
neumae musicae oder regulares sind dicjenigen, die auf Linien gesetzt sind. 

1 Riemann, Studien zur Geschichte der Notenschrift, S. 124 ff. 

2Da8 man in St. Gallen mit den byzantinischen Hymnen bekannt war, 
erhellt mit absoluter Sicherheit aus der Struktur der Sequenzen, die zu den 
lateinischen Hymnen in vollendetem Gegensatz steht, also nicht an diese an- 
geknipft werden kann, mit der byzantinischen liturgischen Poesie aber zahl- 
reiche Beriihrungspunkte aufweist. Der Hymnos akathistos der byzantinischen 
Liturgie findet sich in lateinischer Ubersetzung in der aus St. Gallen stam- 
menden Handschrift C 78 zu Zurich. Vgl. Winterfeld in der Zeitschrift fur 
deutsches Altertum, Berlin 1903, S. 81. Es ist das nur eine der vielen Tat- 
sachen, die die Kinwirkung byzantinischer Musiker auch auf die sanktgallische 
Poesie und Musik bezeugen. 
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anderen Sonderzeichen) rhythmischen Inhaltes angeht, so ist es klar, 
da die Neumen allein, ohne die Buchstaben und Verlaingerungs- 
striche, so also, wie sie anderswo geschrieben werden, diese rhyth- 
mischen Spezialitéten nicht in sich schlossen. In ihrer Anlage 
erweisen sich diese als Zusatz zum Neumensystem, nicht als zum 
Urbestande der Nota romana gehérig. In Beobachtung dieser Sonder- 
zeichen mute sich eine Vortragsweise einstellen, die abwechslungs- 
reich war und den Sangern eigenartig und verlockend erschien, 
die man aber nicht zur Erklarung des r6mischen Kirchengesanges 
verwenden darf. Man braucht nur eine in sanktgallischen 
Neumen des10. Jahrhunderts geschriebene und mit den 
Litterae significativae versehene Aufzeichnung gegen 
die Notierung einer italischen, franzésischen oder 
englischen Handschrift zu halten, um zu erkennen, daf 
beide Aufzeichnungen verschieden ausgeftthrt worden 
sein miissen. Ist nun eine der beiden Ausfihrungen die 
nichturspriingliche, so kann es nur diejenige von St. 
Gallen sein'. 

Die Neumenbuchstaben verbreiteten sich in der EinfluSsphare 
des Klosters St. Gallen. Noch im 412. Jahrhundert wurden sie in 
Bamberg gelehrt und von den Kopisten geschrieben. Erst im 14. Jahr- 
hundert verschwanden sie. Wichtig ist aber, dali es selbst in St. 
Gallen Handschriften der besten Zeit gibt, die z. B. das verlangernde 
Jacenszeichen, nicht aber die Litterae significativae haben, so 
Cod. 339 aus dem 10. Jahrhundert. Also selbst in St. Gallen ge- 
hoérten diese nicht zum unentbehrlichen Hausrat der Neumenschreiber. 
Man konnte auch ohne sie fertig werden. Das nicht allein. Bei 
niherem Zusehen tiberraschen die sanktgallischen Gesangbiicher selbst 
durch rhythmische Varianten, ohne daf die Buchstaben dabei be- 
teiligt sind. Da gerade in dieser Beziehung immer wieder unzutref- 
fende Behauptungen verbreitet werden, stelle ich hier einige solche 
Varianten aus zwei Handschriften sanktgallischer Herkunft und aus 
dem 10. Jahrhundert nebeneinander, die durch die phototypische 
Ausgabe der Paléographie musicale t. I und IV jedermann zuginglich 
gemacht worden sind. 


1 Auch der Hymnenforscher Clemens Blume spricht ‘sich in der Analecta 
hymnica, Bd. LIll, p. XII ff, gegen die immer noch verbreitete Auffassung aus, 
da8 die sanktgallischen Choraldenkmiler die besten und urspriinglichen Zeugen 
des gregorianischen Gesanges seien. Vgl. oben S. 245, Anm. 2. Nicht in den 
sanktgallischen oder Metzer Tonbuchstaben und Sonderzeichen liegt der ur- 
springliche Choralvortrag verborgen, sondern in den allen ganz alten Neu- 
mierungen gemeinsamen rhythmischen Nuancen der Grundzeichen. 
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Cod. 121 Einsiedeln. Cod. 339 St. Gallen. 
/. Seite 1, Zeile 2: domine /, 

c ; : 

/:. Seite 1, Zeile 3: twam /. 

g : : 

* Seite 1, Zeile 4: twum /. 
/. Seite 1, Zeile 9: mei /. 
/z Seite 2, Zeile 1: meus ik 
/- Seite 2, Zeile 6: te /. 
Vhs Seite 2, Zeile 7: dominuws fr 
SMT Seite 2, Zeile 8: nostra SMT 

E Seite 2, Zeile 8: dabit NV, 
VY Seite 2, Zeile 10: Sion WV 

7 Seite 2, Zeile 14: ad / 

uSW. 


Man trifft solche Varianten fast in jeder Zeile an. Auf der 
folgenden Seite der Hinsiedler Hs. steht in Zeile 3 als SchluBneuma 
von Sion die Flexa /7 mit dem Pressus; in der sanktgallischen Hs. 


steht 7, also eine Flexa mit der entgegengesetzten rhythmischen 


Nuance. In Zeile 4 steht auf ve- von veniet ein Scandicus /, wo 


die sanktgallische Hs. a hat; dort vier lange Téne, hier drei kurze 
und ein langer. In Zeile 5 stellt die EHinsiedler Hs. die drei 


ersten Neumen von -ga- unter ein ¢c: APF die Hs. von St. Gallen hat 
die normalen rhythmischen Werte, ohne die Verktirzung. Diese 
und die unzahligen anderen Varianten — die angefihrten bilden 
nur einen Bruchteil der auf den vier Seiten vorhandenen ! — wider- 
legen schlagend die von Tendenzschriftstellern vertretene Meinung, 
die altesten Handschriften stimmten in solchen Dingen wtberein, 
oder die sanktgallischen rhythmischen Subtilitaten seien urgrego- 


1 Zahlreich sind auch die rhythmischen Varianten des Cod. 359 von St. 
Gallen und des Cod. 339; schon eine Vergleichung der Neumierung des HX. 
Sciant gentes (vgl, oben S. 239) ergibt fur die Anfangspartie vor dem Vers 
beinahe 20 Varianten! 
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rianisches Gut. Die Hs. 339 folgt darin durchaus den italischen, 
franzdsischen und englichen Choraldenkmilern, wahrend die Kin- 
siedler abseits von der Tradition des gregorianischen Gesanges 
steht. Das ist der ntichterne Tatbestand, den keine noch so oft 
wiederholte Rhetorik aus dem Wege raumen kann. 

Gleichzeitig mit den Litterae significativae taucht in St. Gallen 
der Brauch auf, die Vokale zur Angabe der Tonarten heranzuziehen. 
Da8 auch darin eine Einwirkung griechischer Ubung vorliegt, liBt 
die Aufnahme griechischer Vokale zu den lateinischen als méglich 
erscheinen. Derart sind z. B. in den Handschriften von St. Gallen 
389, 390—91.u. a. die Antiphonen mit Vokalen versehen, die am 
Rande stehen und fiir die Auffindung der entsprechenden Psalm- 
formel Dienste leisteten. Bei den Responsorien war eine solche 
Angabe der Tonart nicht nétig, weil ihre Verse von Anfang an 
ganz mit Neumen versehen wurden. Beigefiigte Konsonanten gaben 
die Differenzen der Psalmténe an. So ist a= 1. modus, e = 2., 
(= 3.,0= 4, 0 =5., P= 6,4 = 7., o = 8. modus; ab, ac, 
ad usw. beziehen sich auf die 1., 2. und 3. Differenz des ersten 
Tones !. Auch diese Buchstabenverwendung drang, wenn auch nicht 
in dem Mae, wie die zuerst erwahnte, in die St. Gallen benach- 
barten Kirchen. Das Reichenauer Antiphonar in der Karlsruher 
Bibliothek verzeichnet so die Psalmténe und ihre Differenzen?. 
Bis ins 13.—14. Jahrhundert vermochte sich dies Buchstabensystem 
zu halten; es verlor sein Existenzrecht mit der Einfiihrung der 
Notenlinien. 

Mit der Stiftung des hl. Gallus stand wahrend des 9. und 40. 
Jahrhunderts die Kirche von Metz in regem literarischen und kinstle- 
rischen Verkehr. Auch die Litterae significativae fanden dort Ein- 
gang, wenigstens gibt es einige in Metzer Neumen aufgezeichnete 
Gesangbiicher, die von den Buchstaben einen auferordentlichen 
Gebrauch machen. Diese Notierungsweise ist zum ersten Male von 
D. Mocquereau besprochen worden*®. Am hiufigsten sind die Buch- 
staben ¢ (tenete) und c¢ (celeriter), die wie in St. Gallen eine rhyth- 
mische Verliangerung und Verkiirzung anzeigen. Der Buchstabe 
/ oder s wird als sursum gedeutet, h als humiliter; e¢ wird mit 
dem sanktgallischen equaliter identisch sein. 

Weiter kommen m, nl und nit vor; sie sollen die Abkiirzung von 
naturaliter sein. Auch hier mu8 man jedoch, die Richtigkeit dieser 


1 Diese Spezies der Neumenbuchstaben la8t sich leicht am Antiphonar 
des Hartker studieren, Paléographie musicale, serie II, t. I. 

2 Vgl. Brambach, Die Reichenauer Sangerschule, S. 34. 

3 Vgl. Paléographie musicale, t. X, und Nombre musical grégorien, t. I. 
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Deutungen zugegeben, die Unbestimmtheit der Aussagen der Buch- 
staben betonen. Sind D. Mocquereaus Erklirungen richtig, so haben 
die Metzer Neumenschreiber wie ihre Kollegen in St. Gallen die 
Mangel der Neumen durch neue Mangel zu heben gesucht. Ganz 
unmdglich ist die Annahme, dai’ die Metzer Neumenbuchstaben 
rémisches Gut seien. Ihr Fehlen in allen bisher bekannten itali- 
schen Gesangbiichern weist dieselbe zuriick. Sie sind wie die 
Buchstaben in St. Gallen eine nichturspriingliche Zutat, die man 
fir die Eruierung der rémischen Choralvortragsweise nicht her- 
anziehen sollte. Handschriften mit Metzer Neumen und Buch- 
staben sind Cod. 186 der Kapitelsbibliothek Vercelli, Cod. E 168 
der Ambrosiana in Mailand. Das wichtigste Denkmal der Metzer 
Neumen ist aber die Hs. 239 der Bibliothek Laon, ein Antiphonale 
Missarum (Graduale) aus dem 40. Jahrhundert, das neuerdings von 
der Paléographie musicale in vollstindiger Reproduktion herausge- 
geben wird. lhm entstammt das folgende Faksimile (s. S. 250). 

Es enthalt von der Messe des Quatembermittwoch im Advent 
{Statio ad S. Mariam ad presepem, im heutigen Missale S. Mariam 
majorem) den Intr. Rorate (A. = Antiphona), das Graduale Tollite 
(RK. = Responsorium) mit dem Y. Quis ascendet und das zweite Gra- 
duale (iterum WY.) Prope est Domimus mit den Worten Laudem 
domini des Verses. 

Die Neumen tragen hier den unverfalschten Typus der Metzer 
Schrift. Dazu gesellen sich aber die ziemlich haufigen Buchstaben. 
Gehen wir die erste Neumenzeile durch, so treffen wir tiber dem 
Pes von fo- den Buchstaben ¢c, der den Sanger veranlassen soll, 
‘den zweiten Ton, eigentlich eine Longa, zur Brevis zu machen. 
Auf -ra- tritt das Entgegengesetzte ein; der zweite Ton des Pes 
erhalt eine Verlangerung durch das ¢. Die Silbe cae- hat einen 
Pes und eine in ihre Bestandteile aufgeléste lange Flexa, ebenso 
-. De- eine Virga und ein Quilisma, -sw- eine jange Flexa und ein 
Quilisma flexum resupinum. Uber nu- steht ein Torculus, tiber 
plu- eine durch ¢ verlangerte Virga mit einer Flexa (cornuta); 
tiber -ant ein Cephalicus. Jus- hat eine lange Flexa, einen aus drei 
Breves bestehenden Climacus und eine Flexa. Auf der vierten 
Silbe von aperiatur steht eine Virga mit Quilisma, auf ¢er- Virga 
und langer Climacus; es folgen noch Cephalicus und Epiphonus. 
Auferordentlich reich an rhythmischen Bildungen ist das Graduale 
mit seinem Vers. Schon allein der Climacus erscheint in ver- 
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In heutiger Choralschrift sieht der Introitus Rorate also aus: 
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Vergleicht man die Metzer Neumierung mit der sanktgallischen 
des Cod. 124 und dessen Litterae significativae (pag. 9 der Aus- 
gabe der Paleographie musicale t.1V), so entdeckt man bedeutende 
rhythmische Varianten. Ich gehe sie nur fiir den Introitus durch: 
die erste Silbe Ro- hat in St. Gallen einen gewiéhnlichen Pes ohne 
Buchstaben, ebenso -rate und desuper; die erste Silbe von caeli 
hat in St. Gallen einen Pes und eine gewdhnliche Flexa, in Laon 
einen Pes und eine lange Flexa, die zweite Silbe dort eine gewodhn- 
liche, hier eine lange Flexa. Hi? hat in St. Gallen einen liqueszierenden 
Epiphonus, in Laon nur eine Virga. Der Climacus iiber der ersten 
Silbe von justwm hat in St. Gallen die Form ££, in Laon ?:, eine 
rhythmische Variante; tiber terra schreibt St. Gallen _4£, Laon 
jedoch «3, also St. Gallen hat zwei Longae und zwei Breves, Laon 
vier Longae. Eine Neumierung, die in der Handschrift von Laon 
kaum anderthalb Zeile einnimmt, weist demnach gegen die eben- 
falls mit Buchstaben versehenen Neumen der sanktgallischen Hand- 
schrift zum mindesten sieben rhythmische Varianten auf. Man 
mag darnach ermessen, was davon zu halten ist, wenn immer wieder 
die rhythmische Gleichférmigkeit der sanktgallischen und der Met- 
zer Handschriften des 10. Jahrhunderts betont wird. Der Mangel 
an Ubereinstimmung in solchen rhythmischen Nuancen ist ein be- 
deutsames Argument fiir ihre Nichturspriinglichkeit. Nur solche 
Nuancen wird man als original gelten lassen kénnen, die in allen 
ilteren Handschriftenklassen vertreten sind. 

Alle diese Buchstabenverwendungen haben das Neumenproblem 
nicht gelist. Gliicklicher war ein anderer Versuch, Neumen und 
Buchstaben zu verbinden, der das melodische Element durch die 
15 Tonleiterbuchstaben von a-p (vgl. oben S. 224), das rhythmische 
durch die Neumen fixierte. Das Hauptdenkmal dieser Doppelschrift 
ist der berithmte Tonar! aus dem (1. Jahrhundert, der um 1850 
von Danjou in der Bibliothek der medizinischen Fakult&ét von Mont- 
pellier aufgefunden wurde und nunmehr in Bd. VIII der Paléographie 
musicale phototypisch vollstandig veréffentlicht ist?. Folgende Ta- 


1 Tonar oder Tonale heiSen die mehr dem Unterricht als der Praxis die- 
nenden Biicher, welche die Sticke nicht nach dem liturgischen Gebrauche, 
sondern nach ihren Tonarten ordnen. 

2 Andere Denkmaler dieser Buchstabenschrift bei Jumilhac, Science et 
pratique du plainchant (2. éd.), Paris 1847, p. 97 ff., bei Fétis, Histoire de la 
musique, t. IV, p. 222, in der Bibliotheca musico-liturgica der Londoner Choral- 
gesellschaft, fasc. I, Blatt 2 u. a. Kin sehr instruktives Fragment aus einem 
suddeutschen monastischen Antiphonar, das in deutschen Neumen und Buch- 
staben geschrieben war und wohl dem 12. Jahrhundert angehdért, verdffent- 
lichte Kienle im Gregoriusblatt, Aachen 1883, S. 26 ff. (Ant. O claws david, 
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belle gibt das System der Buchstaben, die itiber den Neumen stehen, 
wieder: 
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Man vergleiche das folgende Faksimile (s. S. 253). 
In moderne Choralschrift lat sich das Offertorium mit seinem 
ersten Y. also tibertragen: 


a 4—_A—8 

‘a ‘8 --@: ———_aa Pa -E H L eke meee oe eee er 
aT 14 

Domi- ne, in auxi- li- um me- um _ res-pi- ce, con-fundantur et 


Sigil pee Se ee 
—St— ar lg ena i one 


a 
reverc- an- tur, qui quacrunt animam mec- am, ut au-fe-rant 


Se ees ee ae ape 


e-am. YW. 4. Avertan- tur es sum, 


Pee ererpeae nies a5 aa a 
SE ieaarene ee ee ee 


ete cant, qui cogi-tant mi-hi 


Zum Verstindnis der originalen Schrift und der Ubertragung 
sind einige Bemerkungen notwendig. Das heute dem 16. Sonntag 
nach Pfingsten zugeteilte Off. Domine, in auxilium gehort der Ton- 
art des Tritus und zwar ibrer plagalen Fassung an. Wenn der 
Finalton f am Schlusse der Antiphone vor dem Y. nicht hervor- 
tritt, so liegt das daran, da offenbar, wie es auch heute noch 
der Fall ist, die Anfangspartie bis respice vor dem Y. wiederholt 
wurde; diese aber schlieSt mit einem rechten Schlusse auf der 
Finalis f. 

Die Form der Neumen ist die franzésische, wie tiberhaupt diese 


kh. Stephanus autem, Tt. Videbant omnes Stephanum). Die Verbindung von 
Neumen und Buchstaben war also auch den deutschen Handschriftenschreibern 
nicht unbekannt. 
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Handschrift in zahlreichen Kigenheiten franzésischen Charakter 
trigt. Als Zeichen fiir den Einzelton ist bald das Punctum ver- 
wendet, bald die Virga jacens, bald die senkrechtstehende Virga. 
In der tiefen Lage des der Melodie zukommenden Umfanges ist 
das Punctum verwendet, so bei dem tiefen c und d. Die beiden 
Striche dienen der Aufzeichnung der héheren Téne, und zwar 
steht bei steigender Melodiebewegung immer die geradestehende 
Virga, sonst die geneigte, letztere namentlich bei einer unbedeu- 
tenden Bewegung nach unten, wie von g nach f bei quaerunt animam. 

Die Zeichen der Clivis, des Podatus, des Torculus bieten keine 
Schwierigkeit, ebensowenig der Porrectus, der als Hinzelzeichen 
nur einmal, innerhalb des Melisma auf der ersten Silbe von mala 
in der letzten Zeile vorkommt. Von zusammengesetzten Neumen 
erwihne ich den Pes subbipunctis auf confundantur in der zweiten 
Zeile, dessen letzter Punkt, wie oft beim Climacus der franzésischen 
Handschriften (vgl. auch die zahlreichen Climaci innerhalb des Me- 
lisma der letzten Zeile), vom Schreiber die Hakenform erhalten 
hat, und den Torculus resupinus, der in der letzten Zeile zweimal 
vorkommt. Das Trigon hat einfach (vgl. zweites Zeichen der ersten 
‘Silbe von mewm in der ersten Zeile) und zusammengesetzt (vgl. 
zweite Zeile bei revereantur, wo es im ganzen vier Punkte umfaSt) 
diejenige Form, in welcher die beiden ersten Punkte horizontal 
nebeneinanderstehen und der dritte ein Haken ist. Auch der 
Oriscus ist einigemal angewendet; das erstemal am Ende des An- 
fangsstiickes, wo er die Virga verstarkt und von einem Punctum 
gefolgt ist. Im Y. aber steht er bei der Flexa (vgl. erstes Zeichen 
der dritten Silbe von avertantur), zur Verstarkung des zweiten 
Tones des Climacus (vgl. erstes Zeichen der zweiten Silbe von 
retrorsum), zur Verstarkung der Virga (vgl. zweites Zeichen der 
ersten Silbe von erubescant). Das Quilisma steht zweimal zu Be- 
ginn der dritten Zeile, beidemal als Quilisma praepuncte subbi- 
puncte, in welchem die beiden Schlu8punkte nicht getrennt sind, 
sondern, wie wir bei anderen Denkmilern sahen, flief{end inein- 
ander tibergehen. Das Quilisma flexum steht noch in der Mitte 
des Melisma in der letzten Zeile. Bistropha und Tristropha end- 
lich haben die uns bereits bekannte franzésische Form, die drei kleine 
Striche nebeneinanderstellt. 

Die Buchstabennotation ist direkt verstiindlich. In der zweiten 
Zeile hat der Schreiber im Melisma von revereantur die allein- 
stehende Virga zuerst mit ¢ tibersetzt, schrieb aber dann f dariiber. 
Der Torculus resupinus am Anfang der letzten Zeile ist so itiber- 
tragen, daf die beiden letzten Tonstufen im Einklang stehen, wah- 
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rend genau dasselbe Zeichen nachher als echter Torculus resupinus 
interpretiert ist. Im ersten Falle wurde der dritte Ton, das erste 
der beiden Schlu&-f, etwas tiefer genommen, im zweiten Falle 
stand dem Schreiber keine andere Méglichkeit offen, als es von 
dem h (=a) einen ganzen Ton tiefer zu schreiben, da eine Bi- 
stropha auf @ ungewohnlich war. 

An einigen Stellen finden sich zwischen zwei aufeinanderfolgen- 
den Buchstaben kleine Bégen und andere Zeichen. Dieselben ent- 
sprechen den Vortragsmanieren einiger Ornamentneumen. Ein 
liqueszierender Podatus, ein Epiphonus, ist in der Ubertragung 
durch einen kleinen, die Buchstaben unten verbindenden Bogen 
kenntlich gemacht (vgl. das letzte Zeichen der vierten Silbe von 
revereantur in der zweiten Zeile). Das Gegenbild, der Cephalicus, 
der ailerdings in dem vorliegenden Gesange nicht vorkommt, hat 
denselben Bogen tiber den entsprechenden Buchstaben, so daf er 
sich nach unten Offnet, z. B.d~c. Auch dem Quilisma entspricht 
ein eigenes Zeichen (vgl. meam zu Beginn der dritten Zeile), wel- 
ches gleichfalls unter den verbundenen Punkten des Climacus steht 
(vgl. dasselbe Beispiel). Die Ausfiihrung muf in beiden Fallen eine 
analoge gewesen sein. Sehr haufig ist der dem Oriscus entspre- 
chende Bogen; er wird dem Buchstaben angefiigt, der dem durch 
den Oriscus verstirkten Tone entspricht, und zwar bald zwischen 
zwei Buchstaben, wie am Ende der dritten Zeile zwischen f und «, 
oder am Ende einer Gruppe, wie hinter der Flexa hg, dem An- 
fangszeichen der dritten Silbe von Avertantur zu Beginn des Y, 
Der Oriscusbogen ist immer nach oben gedffnet und steht rechts 
oben neben dem betreffenden Buchstaben; es ist dasselbe Zeichen, 
welches unten rechts einem Buchstaben angesetzt die Liqueszenz 
angibt. Wir diirfen daraus den Schlu8 ziehen, da der Oriscus 
und die Liqueszenz in gleicher Weise ausgefiihrt wurden. 

Auer den 15 Buchstaben kommen im Tonar von Montpellier 
noch sehr hiaufig Zeichen vor, die im rechten Winkel gerade 
Striche aneinanderreihen. Es sind die fiinf folgenden: F 4 fF 
1 Jj. Sie stehen immer nur stellvertretend ftir die diatonischen 
Tonstufen, die iiber sich einen Halbton haben: 

a 
{——sa ee 
. a 

Baralli hat neuerdings die Zeichen aus dem ersten f ableiten 
wollen und dieses fiir den Spiritus asper der Grammatiker, ein 
halbes H=Semitonium erklairt. Die letzten drei Zeichen bilden 
aber eine Gruppe fir sich, die sich von den beiden ersten nicht 
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ableiten laBt'. Wiirden sie aus diesen gebildet worden sein, so 
wiirden sie nach mittelalterlichem Brauche (vgl. z. B. die Daseia- 
notation) Formen erhalten haben wie diese: L T Y ¥. Damit 
entfallt auch das Recht, fiir die Bedeutung aller Zeichen die Ahn- 
lichkeit des ersten mit dem Spiritus asper geltend zu machen und 
sie fiir Zeichen von Halbtonstufen zu erkliren. Fir diese waren 
zudem schon fiinf eigene Buchstaben gewahlt; wozu noch der 
Luxus einer zweiten Reihe von Zeichen fiir dieselbe Sache? Unsere 
fiinf Zeichen mtissen vielmehr Stufen entsprechen, die durch die 
15 Buchstaben nicht dargestellt werden konnten, infolge ihrer Eigen- 
art aber auch eigentiimliche Zeichen verlangten. Wie der Schreiber 
auf die fiinf Figuren gekommen ist, lat sich nicht mehr sagen. 
Sie finden sich alle in den tonschriftlichen Tabellen des Alypius, 
nur haben sie dort eine andere Bedeutung; das dritte und vierte 
kénnten auch das byzantinische Gorgon und Argon sein (vgl. oben 
S. 56). Ihr Sinn ist aber schon lange richtig erkannt worden: es 
sind Zeichen fiir Abweichungen von den diatonischen Stufen in 
die Hihe, wie es deren im vorguidonischen Kirchengesang so viele 
gegeben hat?, und von denen noch Guido selbst im X. Kapitel 
seines Micrologus handelt. Man mag sie, wie es meist geschieht, 
als Vierteltonstufen bezeichnen: 


2 ee 


eee, Ps Se a i i m jon 


Dr. Gmelch, der diesen Zeichen eine ausfiihrliche Untersuchung 
gewidmet hat, konnte mehr als eintausend Fille solcher Ab- 


1 Die Auffassung der Rassegna Gregoriana 1941, S. 14 ff., ist schon aus 
diesem Grunde unhaltbar. 

2 Vermutlich ist die Scheu, fir die dlteste Choralzeit Dinge zugeben zu 
miussen, die in der heutigen Praxis nicht mehr durchfithrbar sind, die geheime 
Ursache des Widerstandes, der immer noch gegen die schon langst gefundene 
und unabweisbare Erklirung der Zeichen ins Feld gefihrt wird. Und doch, 
wie wenig muS man von der Entwicklung der Musik wissen, um sich der 
Utopie hinzugeben, der gregorianische Choral kénne in seiner drs; runglichen 
Form wieder zum Leben erweckt werden! Beildufig sei hier vermerkt, daB 
ein von Grenfell und Hunt in Hibeh (Agypten) aufgefundenes Papyrosfragment 
uber die antike Musik die Existenz der Enharmonik in der praktischen Musik 
der alten Griechen zu einer feststehenden Tatsache macht (vgl. Zeitschrift der 
I. M.-G. VIII, S. 79 ff.). Von den Tragéden heifSt es daselbst, da® sie durchaus 
gewohnt sind, enharmonische Melodien zu singen. Nach Plutarch war die 
Chromatik im Drama nicht itblich. Die Diatonik aber war besonders bei den 
Atoliern, Dolopern und ihren Nachbarn in Ehren. 
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weichungen von der Diatonik in den Gesingen des Tonale von 
Montpellier nachweisen }. 

Die Handschrift H 159 von Montpellier ist fiir die Feststellung 
des gregorianischen Textes von unschitzbarem Werte. Sie ist ja 
das erste Denkmal, welches die Melodien in einer fiir uns lesbaren 
Form niedergeschrieben enthalt. Wie es scheint, birgt sie auch 
noch viele Aufschliisse tiber den Rhythmus des gregorianischen 
Gesanges, ist aber nach dieser Richtung noch nicht untersucht 
worden. 


Einer gréferen Verbreitung vermochte freilich auch diese Doppel- 
schrift nicht teilhaftig zu werden?. Sie erscheint mehr als didak- 
tisches Hilfsmittel beim Einstudieren der Gesinge. 


1 Gmelch, Die Viertelstonstufen im Me8tonale von Montpellier (Veréffent- 
lichungen der gregorianischen Akademie zu Freiburg-Schweiz, Heft VI) und 
Cacilienvereinsorgan 1911, S. 245 ff. Es ware aber verkehrt und eine un- 
historische Auffassung, diese Abweichungen von der Diatonik mit der moder- 
nen Chromatik oder der antiken in eine Linie zu stellen und daraus allerlei 
Schlusse ttber >leidenschaftlichen« Ausdruck in den alten Singweisen zu ziehen. 
Zumal die Chromatik der Griechen beruht nicht nur auf der Haufung halber 
Tonstufen, sondern ebenso auf dem mit ihnen unzertrennbar verbundenen In- 
tervalle der kleinen Terz. So lautet die chromatische Form des Tetrachordes 
von e: ef fis a, und mit einer solchen Chromatik haben die nichtdiatonischen 
Stufen des Codex von Montpellier nichts zu tun. Diese sind vielmehr Zeugen 
desjenigen Entwicklungsstadiums des Tonsystems, das der konsequenten Dia- 
tonik vorausliegt, und das uns z. B. in den Geséngen vieler Orientalen noch 
heute entgegentritt. Auch bei diesen stehen sie nicht im Dienste eines leiden- 
schaftlichen Ausdrucks, sondern sind normale und legitime Stufen ihres Ton- 
systems. Auf uns, deren musikalisches Denken durchaus auf der Diatonik 
aufgebaut ist, kinnen Abweichungen davon erregend wirken; in einer Kunst 
aber, die sich noch nicht in unseren streng abgemessenen und fixierten Inter- 
vallen bewegt, ist das nicht der Fall. 

2 Sie findet sich zuweilen auch in gotischen Handschriften; vgl. das Gre- 
goriusblatt 1883, S. 26, 29 ff. 
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XII. Kapitel. 
Die Anfainge der Diastematie. 


Die Bereicherung durch die mannigfache Benutzung von Buch- 
staben hatte die tonale Unsicherheit nicht aufgehoben, welche die 
lateinischen Neumen, wie wir annehmen miissen, von Anfang an 
begleitete. Die Buchstaben im Dienste der Neumen boten keinen 
vollgiiltigen Ersatz fiir das, was ihnen fehlte, die genaue Abgren- 
zung der einzelnen Tonschritte. In dieser Richtung war das Pro- 
blem der lateinischen Neumen nicht zu lisen. An ihre Umgestal- 
tung nach Form und Inhalt, die sie etwa den griechischen Inter- 
vallzeichen genihert hatte, dachte niemand, obwohl Ansatze dazu, 
wie wir sahen, auch in den lateinischen Zeichen mehrfach vor- 
handen waren. Um so fruchtbarer erwiesen sich andere Versuche, 
die den Neumen nichts hinzufiigten, ihnen auch nichts nahmen, sie 
vielmehr so umformten, da die Weite des jedesmaligen Intervalles 
unzweideutig fixiert wurde. Man strebte danach, an der Form 
der Neume zum Ausdruck zu bringen, ob z. B. der Pes eine Se- 
kunde, Terz, Quart oder Quint angab. Diese hochbedeutsame 
Errungenschaft der Umformung der Zeichen nach MaB- 
gabe der Intervalle ist spatestens um das Jahr 980 zum 
ersten Male nachweisbar. Es mag seltsam erscheinen, da 
man so spat auf den fiir uns so natiirlichen Gedanken der Dias- 
tematie! gekommen ist. Der Parallelismus des graphischen Bildes 
mit der Weite der melodischen Schritte ist merkwiirdigerweise gar 
nicht einmal in seinem Werte sogleich und itiberall erkannt worden. 
Wahrend man hier schon der Neuerung huldigte, schrieb man in 
einem anderen Kloster die Neumen ruhig in der bisherigen Weise 
weiter; auch die Ubergange der Akzentneumen in die neue dia- 
stematische Verwendung vollzogen sich nicht itiberall gleichmifig. 

Der hbisherigen Neumenforschung ist es entgangen, da die 
Diastematie in einer primitiven Form schon den Neumenschreibern 
des beginnenden 414. Jahrhunderts bekannt war, und zwar im 


1 Diastema ist bei den Alten das Intervall, diastematisch also eine 
Tonschrift, welche die einzelnen Intervalle genau angibt, im Gegensatz zur 
cheironomischen, welche wohl die Richtung der Bewegung angibt, nicht aber 
deren Schritte mi6t. 
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Stiden wie im Norden Europas. Man sehe nur die folgende Neu- 
menprobe. 


icc Cts quer ah ba ney G 
ees pipes 


Aus Cod. Vatie. 10673 der Vatikanischen Bibl. XI. s. 


47* 
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Diese Neumierung stammt aus einem Gradualfragmente mit den’ 
Stiicken der Karwoche, wie die Rubrik sagt, ambrosianischer Li- 
turgie. Die Gesiinge des vorliegenden Blattes sind der Y. Con- 
turbata sunt des Gradualresponsorium Miserere mihi der feria IV. 
post Dom. UL Quadragesimae, das Off. Domine fac mecum, und 
vom folgenden Tage Intr. Salus populi, Resp. Oculs omniwm mit 
dem Y. Aperis. Daf die Neumen gelegentlich an die mozarabischen 
erinnern, hat schon Bannister! festgestellt. 

Zum Vergleiche mit dieser Fassung gebe ich aus einer ita- 
lischen Handschrift des 12. Jahrhunderts? (Cod. Rosenthal) diejenige 
der ersten Zeilen bis auf das Resp. Ocule. 


awn ra ais oa i 
Eee Samer nae ete ge aes 


W. Con-turbata 


a 

Vl bw B, ao a eae * aga 

a a a a % a aa 

4 — 2 —— 
‘ Ca a as —— = * i 1 
a ] a 
sunt om- ni-a@ ossa me- a et a- ni-mame- a 

A = sae a * ta Ae = 

". a a a ee 


turba- ta est valde. 


—— eel iit aii aaa aL s+ 

Off. Domi-ne, a me- cum mi- se-ri- cor- di- am 

a 
a 6! a a i 
tu- am, propter no- men _ tu- um, qui- a su- a-vis est mi- 
aa ~ 
L] 

a 

se- ri- cor- di- a tu- a. 
eg eR gaia i 

an a A oa Baa a, at aoe a aoe m ne & 

Intr. Sa- lus popu- li e-go sum, di- cit domi- nus, de qua- 


cum-que tri- bu-la-_ ti- o- ne cla-ma-ve-rint ad me exau- 


1 Im Catalogo Sommario della Esposizione Gregoriana, Rom 1904, p. 87. 
2 Einer Karthéuserhandschrift, die friher im Besitze des Miinchener Anti- 
quars Rosenthal war. 
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See rls PRC Re lS Er 
aa Spare a a aaa oS air Sara a 


a ®, faa 
di- am e- os, et e-ro il-lo- rum do-mi- nus in per- 
Sia erect ites 
Sa — 
pe- tu- um, Ps. Adtendite popule meus. 


Mit Hilfe dieser Aufzeichnung ist es méglich, sich in der etwas 
schwierigen, aber interessanten Neumierung zurechtzufinden. Virga, 
Jacens und Punctum sind leicht zu unterscheiden. Der Pes existiert 
in seinen beiden traditionellen Formen. mit kurzem resp. langem 
ersten Ton J und J, ebenso hat die Flexa bald die runde Form 
/1, bald die eckige 4. Daneben existiert eine dritte Form des Pes /. 
Zwei Formen besitzt auch der Porrectus: ~\Y und AV. Das Quilisma 
ist w geschrieben, die Virga liquescens [, das Punctum liques- 
cens ”, der Epiphonus in seiner alten, mozarabischen Form. 
Gehen wir die Zeichen der ersten Zeilen durch, so haben wir 
tiber der ersten Silbe Con- eine Virga jacens, tiber -twr- den 
Epiphonus. Er steht auf derselben Héhe wie die vorhergehende 
Jacens; es handelt sich also um den gleichen Ton. Der zweite 
Ton des Epiphonus liegt ein merkliches héher; der rechts nach 
oben gefiihrte Strich fillt den Raum einer Quinte aus. Denselben 
Ton wie der zweite des Epiphonus hat auch die Silbe -ba-; sie 
ist daher wieder mit der Jacens versehen. Lehrreich ist die Neu- 
mierung der Silbe -ta. Die erste Gruppe von Zeichen besteht aus 
vier Flexae und einem Porrectus; in Zahl und Ordnung der Téne 
stimmt sie durchaus mit der Fassung des Cod. Rosenthal tiberein. 
Die erste Flexa beginnt mit einem Strich von unten, die anderen 
alle ohne den Strich an der linken Seite mit einem dickeren Punkte, 
der die Stelle des ersten Tones angibt. Die Flexa mit dem Strich 
wird angewendet, wenn der unmittelbar vorhergehende Ton tiefer 
liegt; die Hand des Schreibers fiillt den Raum zwischen den beiden 
Tonstufen mit leichtem Zuge aus; der Strich der Flexa ist also ein 
Verbindungsstrich. Die mit der Jacens beginnende Flexa dagegen 
steht, wenn ihr erster Ton auf derselben Stufe bleibt wie der 
vorhergehende. Statt des Punktes steht die Jacens, wenn die Flexa 
nicht mit dem vorhergehenden Zeichen zu einer graphischen Ein- 
heit verschmilzt, vielmehr eine selbstindige Neume bleibt. 

Die zweite Gruppe des Melisma auf -ta umfat zwei Flexae 
und einen Porrectus. Die folgende beginnt mit einer Jacens, die 
links etwas nach unten geneigt ist; es folgt eine Tristropha, die 
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aus drei Punkten besteht, eine Flexa, die mit dem breiten Strich 
anhebt, ein Pes subbipunctis, dessen letzter Punkt durch eine Virga 
ersetzt ist, sich ausdehnt, ein Pes subbipunctis resupinus, in wel- 
chem der letzte Punkt mit dem folgenden Virgastrich in einem Zuge 
geschrieben ist, so da eine Art Pes herauskommt. Das nunmehr 
folgende Zeichen ist eine Virga mit einem Pes quassus oder Qui- 
lisma. Weiter stehen eine Virga mit Bistropha und drei in tiefer 
Lage gezeichneten Jacentes. Der folgende Pes besteht aus zwei 
langen Ténen, wihrend die beiden vorhergehenden den ersten Ton 
kurz haben; ihm ist angehingt ein Punkt, eine Jacens und eine 
kleine Virga, die mit dem folgenden Pes quassus oder Salicus zu 
einer Figur zusammengezeichnet wurde. Uber der ersten Silbe von 
omnia stehen ein Pes, dariiber senkrecht drei Virgae, von denen 
die letzte liquesziert. Die folgende Zeile bringt u. a. den Torculus, 
das Quilisma, den Porrectus. 

Unsere Neumen tragen alle Anzeichen hohen Alters!. Auer 
der Liqueszenz, die mit der mozarabischen identisch ist, erinnern 
noch einige andere Zeichen an orientalische Vorbilder. So ist der 
Torculus auf der dritten Silbe von musericordiam in der dritten 
Zeile genau das Zeichen der byzantinischen Syrmatike, und Bil- 
dungen wie auf der darauffolgenden Silbe ,fF sind einem arme- 
nischen Zeichen zum wenigsten sehr verwandt. Ebenso bemerkens- 
wert ist aber die Ordnung und graphische Ausweitung der Zeichen, 
die so vorgenommen ist, dafi die Grdfe der melodischen 


1 Mit einigen anderen dbnlich neumierten und aus dem 10.—44. Jahr- 
hundert stammenden kénnte diese Handschrift zur Vermutung reizen, die 
lateinischen Neumen seien tberhaupt zuerst diastematisch geschrieben gewesen, 
und nur der beneventanische Typus habe die urspringlichen Vorzige gerettet, 
wahrend die Neumierungen des Nordens, in England, Frankreich und Deutsch- 
land, von der urspriinglichen Vollkommenheit abgefallen seien und die zuerst 
in sich gentigende Tonschrift korrumpiert hadtten. Diese Auffassung wurde 
nach verschiedenen Richtungen hin wichtige Konsequenzen, ja eine Revolution 
unseres Wissens von der Neumengeschichte zur Folge haben. Sie wirde er- 
kléren, wie man Uberhaupt zu einer solchen Tonschrift gelangen konnte, wie 
die lateinischen Neumen es sind; sie wirde versténdlich machen, warum ge- 
rade italische Gesangbicher schon zu Beginn des 11. Jahrhunderts (vgl. z. B. 
weiter unten das Sakramentar des Abtes Desiderius von Montecasino) die 
Diastematie so ungemein geschickt handhaben, und warum gerade gotische. 
auBerhalb des Verkehrs mit dem Siiden stehende Handschriftenschreiber die 
Neumen bis ins 14. Jahrhundert in eine horizontale Linie schreiben konnten, 
ohne Rucksicht auf die Intervalle der Melodie. Der bisherige Befund unserer 
Neumendenkmaler dirfte aber cine so weitreichende Korrektur der bisherigen 
Vorstellungen nicht erlauben. Vielleicht wird die genauere Analyse der ver- 
schiedenen spanischen Neumentypen die Erledigung der Schwierigkeit fordern. 
Vel. oben S. 112. 
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Schritte in der Stellung und Form der Neumen zum Aus- 
druck kommt. Am Ende wenigstens der ersten Zeilen erblickt 
man ein eigenes Merkzeichen, den sogenannten Custos, der in 
praktischer und sinniger Weise das Verhiltnis des ersten Tones 
einer neuen Zeile zum letzten Tone der vorhergehenden aufer 
Zweifel setzt, ein Merkzeichen, das auch in der Mitte der Zeile 
eintrat, wenn aus irgendeinem Grunde der Schreiber gezwungen 
war, eine Verinderung der Héhe der Aufzeichnung vorzunehmen. 
War er z. B. an die Grenze des nach oben zur Verfiigung stehen- 
den Raumes gelangt, entwickelte sich aber die Melodie noch mehr 
in die Héhe, so brachte der Schreiber zwischen zwei Punkten, die 
auf derselben Hohe stehen sollten, weil sie demselben Ton ent- 
sprachen, das Merkzeichen an, in diesem Falle einen Strich in die 
Tiefe, und fiihrte in der nunmebhr erreichten tieferen Lage die Me- 
lodie weiter. Wir pflegen uns in diesem Falle mit der Schliissel- 
versetzung zu behelfen. 

Der Gustos ist demnach das unmittelbarste Erken- 
nungsmittel diastematischer Neumierung, und wo er fehlt, 
liegt keine diastematische Aufzeichnung vor. Dieser Satz 
hat fiir die alteste Diastematie, diejenige ohne Linien, unumschrankte 
Geitung; mit dem Ausbau des Liniensystems konnte man des Cu- 
stos entraten, da die Héhe der Téne durch ihre Stellung innerhalb 
des Liniensystems unzweideutig fixiert war. Viele Schreiber, die 
sich des Liniensystems bedienten, haben ihn daher weggelassen; 
urspriinglich jedoch war er tiberall in Verwendung, wo man die 
Diastematie einfiihrte. 

Auch im Norden, im Bereiche der sanktgallischen Neumen, mach- 
ten sich um dieselbe Zeit Ansitze zu einer Schreibung der Neumen 
bemerkbar, die dem Verlauf der Singweise entspricht. Nur fafte 
man hier die Lisung der Aufgabe bei weitem nicht mit der siche- 
ren Erkenntnis des Zieles an, wie die Italiener. Die dem 10. Jahr- 
hundert entstammende und in St. Gallen hergestellte Kinsiedler 
Handschrift Cod. 124 (verdffentlicht in Bd. IV. der Paléographie 
musicale) ordnet nicht selten die Medianten- und Schlufkadenzen 
der Psalmverse des Introitus und der Communio etwas diastema- 
tisch. Bei genauerem Zusehen bemerkt man, daf gewisse Zeichen 
unter denselben Verhiltnissen nicht selten eine steigende oder fal- 
lende Linie bilden. Noch deutlicher und konsequenter ist diese 
Diastematie in der dem 44. Jahrhundert angehérigen Handschrift 
381 der Stiftsbibliothek St. Gallen (vgl. oben S. 208) durchgefihrt. 
Sooft die erwaihnte Kadenz mit der Virga beginnt und diese einen 
héheren Ton andeuten soll als der ebenfalls mit der Virga ver- 
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sehene Rezitationston, wird der Beginn der Kadenz dadurch in 
der Schrift sinnfallig gemacht, da® die erste Virga der Kadenz im 
Raume hoher gestellt ist als. die vorhergehenden dem Rezitations- 
ton entsprechenden Virgae. 


eres Mie - 99 = 
fafe mea quem rimebo 
Mh UA ta Uae Sone I ae a, ese 


ADR: Pa hanna eS; mee ee rept dabo 
ADR Re Caet ate Geta me eee pala a Ha 


hid ae 


cor MEU 
fF 


Ae Ae Dnt foflerudo. ROSES Kone clamabe deunnenr 
SS SAL S02 “OAT Aon 
raf nefileaf ame nequando tareaf ame 
AU es ORME WE ER BIE Wie ei gd PHA 
ADR: Domint Adurtoy~meuf 3) gs peomnneritiaat ain 
a ANE mer Cn 7? Oe 
pf fperaurc coy meum PoE Se, fur. 


ia PAU on JE We oe aS 
C Cireuibe BES Nomusnial ee mea 
Ss yD a 
al lal mean quem oa prehon 
pet Pte Se ek ea 
ADR: eee y” uree meg Aquo owrepida Gas f 


TaD LET gm ge 
SOE Cire eee! meam qua aie Pe pif 


Pe LAT 


rere me iesind’n me’. | 


As Wraf gence? Sabrecre Soeulae Chir He 
fab pachbuf nofar 


Aus Cod. 381 St. Gallen. 
44. Jahrhundert. 


Die ersten Worte mea quem timebo gehbren zum Y. der Comm. 
Unam petit des 5. Sonntags nach Pfingsten. Es folgen die VY. 
ad repetendum, dann die Introitus- und Communioverse fir den 6. 
und 7. Sonntag nach Pfingsten. Die am Rande stehenden Worte 
eq (= equaliter), iuswm, suswm, die in der Handschrift immer dem 
Schlusse des ersten VY. gegeniibergestellt sind, deuten an, ob der 
erste Ton der nach dem Y. zu wiederholenden Antiphone auf der- 
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selben Hihe, héher oder tiefer steht, als der letzte der Psalmformel. 
Deutlich ist die Diastematie erkennbar bei den VY.: Ad te, domine, 
clamabo, Dominus protector vitae, Subjecit populos.. Ich kann nach 
einer genauen Untersuchung der ganzen Handschrift versichern, 
da8 gerade bei den Psalmformeln des 2. und 6. Tones, um die 
es sich hier handelt, die Stellung der Neumen auffillig der Anlage 
der Melodie entspricht. Die folgende Ubertragung in moderne 
Choralschrift fut auf ganz diastematisch geschriebenen Handschriften; 
die im sanktgallischen Codex diastematisch behandelten Stellen sind 
durch kursive Lettern gekennzeichnet. Das + bedeutet das liques- 
zierende Ersatzzeichen. 


Ad te do-mine clamabo de- ws me- ws: ne _ si- leas a me,ne quan- 
Do- mi- nus pro-tec- tor me- us: et in i-pso spe-ravit cor 


Se 


tace- as a me. 


+ 
meum et adju-tus sum. 
Sas Ar a Pee | oa 
—4» Saw afi s—4 
= Es a een +b 
. . . . a . 
Domi-nus illu-mina- tt-0 me-a: et salus me- a quemtimebo? 
Domi-nus protector vitae me-ae: a quo trepzdabo ? 
+ 
Exaudi domine vocem meam, qua clamavt: misereremeiet exaud me. 
— 
Subje-cit po- pulos nobis: et gentes sub pedibus nostris. 


Die angezogenen Beispiele sind nicht zufallig so notiert, viel- 
mehr ist eine derartige Aufzeichnung systematisch und konsequent 
fiir alle Introitusverse des ganzen Kirchenjahres durchgefiihrt, deren 
Kadenzen mit einer Virga beginnen. 

Hine solche Neumierung, die zwischen der Diastematie und Chei- 
ronomie in der Mitte steht, scheint auch auferhalb der unmittelbar 
von St. Gallen beherrschten Kirchen bekannt gewesen zu sein. In 
dem dem 14.—12. Jahrhundert angehérigen Antiphonale Officii der 
Pfarrei Rolle am Genfer See (vgl. oben S. 247) ist die antipho- 
nische Offiziumspsalmodie genau so behandelt. Diese Handschrift 
enthalt auf den letzten Blittern ein interessantes Tonale, mit voll- 
stindiger Neumierung der Psalmformeln. Uberall, wo beim Uber- 
gang vom Tenor zur Kadenz mehrere Virgae aufeinanderstofen, 
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ist diejenige im Raume hoher gestellt, welche den ersten, hdheren 
Ton der Kadenz angibt. Vielfach ist sogar die ganze Kadenz in 
dieser Weise neumiert. 

Diese Diastematie ist eine primitive; sie beschrankt sich darauf, 
gelegentlich in der Lage der Einzelzeichen anzudeuten, ob die Weise 
steigt oder fallt. Auffallen mu8 jedoch, daf man im Norden in 
der damit eingeschlagenen Richtung nicht weitergegangen ist; 
merkwiirdig ist zumal, da& gerade in St. Gallen, wo zahlreiche 
begabte Kiinstler den gesanglichen Dienst der Abtei ausfiillten, 
niemand daraus die Folgerungen gezogen hat, die, wenigstens 
vom unserem Standpunkte aus betrachtet, so naee lagen; man 
brauchte nur die ganze Melodie so aufzuzeichnen, wie die Kadenzen 
der Psalmformeln, und die Neumenschwierigkeit war beseitigt. Leider 
Jenkten die Verhiltnisse die Krafte der sanktgallischen Kiinstler in 
eine andere Richtung, die gewif interessante und neue Aufgaben 
stellte, dafiir jedoch das Ziel der Neumenschrift aus den Augen 
riickte. 

Zu energischer Ausbildung ‘gelangte die Diastematie in den 
Liindern lateinischer Zunge, und zwar begegnen wir um dieselbe 
Zeit in Italien und in Siidfrankreich Neumenschreibern, welche die 
Tonfiguren genau diastematisch aufzeichneten. Der Fortschritt gegen- 
tiber den besprochenen Versuchen bestand also darin, daf man den 
Raum zwischen den Bestandteilen einer Gruppe, wie zwischen den 
aufeinanderfolgenden Einzelzeichen genau nach der Gri8e der an- 
zugebenden Tonschritte abmaf. Der Erfolg lag also in der Linie, 
welche die italischen Versuche eingeschlagen hatten. Diese brauchten 
nur konsequent durchgefiihrt zu werden, und das Neumenproblem 
war im Grunde gelist. Damit hatte die lateinische Neumen- 
schrift dasjenige Mittel gefunden, das den Verlust der 
Diastematie beim Ubergange der Neumen vom Orient zum 
Okzident gutmachte. 

Als diejenige Neumenspezies, welche den Fortschritt von Anfang 
an sich zu eigen machte, und die nichts anderes ist als die or- 
ganische Weiterbildung der uns bekannten italischen diastema- 
tischen Versuche, hat die sogenannte longobardische oder bene- 
ventanische Neumenschrift zu gelten. Schon in der ersten Hilfte 
des 11. Jahrhunderts sind ihre Denkmiiler diastematisch geschrieben. 
Einer der altesten Zeugen dieser merkwiirdigen Tonschrift ist das 
Sakramentar des Abtes Desiderius von Montecasino?: 


1 Ich verdanke das Faksimile daraus der Liebenswirdigkeit des hochw. 
H. Abtes P. Amelli, chmaligen Priors von Montecasino. 
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An die neun priesterlichen Intonationen des Gloria schlieSen 
sich hier die Anfange der dazugehdrigen Tropen, die nicht vom 
Zelebranten, sondern vom Singerchore angestimmt und vorgetragen 
wurden!, Sie stehen in dem fiir den Zelebranten hergerichteten 
Buche deshalb vermerkt, weil sie die Auswahl des Gloria fiir jeden 
Tag erleichterten. 

Den schwerfalligen Ziigen der longobardischen Buchstaben ent- 
sprechen die etwas plumpen Neumenformen durchaus. Dennoch 
sind die einzelnen Zeichen sehr deutlich geschrieben und unschwer 
zu bestimmen. Auf den ersten Blick fallt die diastematische An- 
lage der Schrift auf. Ihr widerspricht nicht das Fehlen des Custos 
am Ende der Zeilen; denn einerseits beginnt mit jeder Zeile ein 
neuer Gesang, andererseits steht der Custos beim Ubergang von der 
Intonation zum Tropus jedesmal, wenn der erste Ton des Tropus 
ein anderer ist als der letzte der Intonation; vgl. Zeile 3, 5, 9. 
Er fehlt demnach, sooft die Aufzeichnung in derselben Hohe stehen- 
bleibt. 

Die erste Intonation hat auf den ersten vier Silben Gloria in 
je eine Jacens. Die Silbe ex- hat den Scandicus, der in der longo- 
bardischen Neumierung als Verbindung dreier Virgae erscheint. 
Die Silbe -cel- hat eine liqueszierende Tristropha, wobei die kleine 
Schlinge, die dem dritten Punkte oben angesetzt ist, einen unmittel- 
bar dartiberliegenden Ton andeutet. Die Tristropha wurde also 
auch in Italien als dreimaliger kurzer Ton ausgefiihrt. Auf -s¢s 
steht das gewdhnliche Punctum, auf de- ein Scandicus flexus, auf 
-o die Jacens. 

Das zweite Gloria beginnt mit einem Podatus, dem eine Flexa 
folgt. Beide Zeichen bilden einen rechten Winkel, zumal die Flexa, 
deren Form mit dem wagerechten Strich beginnt und den senk- 
rechten unmittelbar daranschlieSt. Es folgen zwei Jacentes, ein 
Pes, ein liqueszierender Torculus, ein Scandicus mit einem Climacus, 
dessen erstes Zeichen einen Doppelpunkt, das letzte einen Strich 
bildet; dann dieselbe Verbindung von Scandicus und Climacus, 
wobei der Punkt des letzteren nur einmal gesetzt ist, endlich eine 
Flexa. Interessant ist hier die verschiedene Schreibung des Climacus, 
je nachdem sein erster Ton ein langer oder ein kurzer ist. Die Form 
mit dem Doppelpunkte an der Spitze vertritt diejenige mit der 
Virga und bezeugt somit, daf die Virga auch in den longobardischen 
Neumen den doppelten rhythmischen Wert des Punctum hat. 


1 Es sind der Reihe nach diese Tropen: Laws twa deus, Cives sup(erni) 
Rex hodie a(restus), Quem patris, Laudat in excelsis}, Quem cives, Cetus, 
Aufers arces, Ut possimus. 
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Die dritte Intonation beginnt mit einem Punctum, welches wegen 
seiner tiefen Lage zwischen die Buchstaben / und o des Textes 
geraten ist. Es folgt ein Pes quassus, eine Jacens, eine Virga, 
eine Flexa, ein liqueszierender Podatus, eine Tristropha, ein Torculus 
und eine Jacens. 

In der folgenden Intonation ist neu die Bistropha liquescens 
auf der Silbe -cel- und die Verbindung von Torculus und Bistropha 
auf -sis. Die ftinfte Intonation ist identisch mit der dritten; nur 
der Tropus ist verschieden. Die sechste hat auf -cel- das liques- 
zierende Punctum, die achte auf derselben Stelle die liqueszierende 
Virga. Die weiteren Zeichen bediirfen keiner Erliuterung. 

Die Tropenneumierungen enthalten auBerdem noch die Zeichen 
fiir den Franculus, Zeile 1, La- und den Epiphonus Zeile 4, quem. 
Bemerkenswert ist auch die Verbindung von Trigon subbipuncte, 
Podatus und Scandicus flexus in Zeile 7, die alle in einem einzigen 
Zuge geschrieben sind. 

Gegeniiber den bisherigen Neumierungen fallt vor allem die 
verschiedene Hohe der Einzelzeichen und die verschiedene Aus- 
dehnung der Gruppenzeichen auf. Die cheironomischen Neumen- 
schreiber zeichnen fiir die Intervalle a-g, a-f, a-e, a-d usw. dieselbe 
Clivis; die diastematischen dehnen die Glieder der Neumen so 
lange, bis die 4ufere Form ein genaues Bild der Entfernung der 
beiden Téne, um die es sich handelt, darstellt. 

In moderne Choralschrift lassen sich die Intonationen folgender- 
mafen ubertragen!: 


ge 
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1 Durch Vergleich mit anderen Dokumenten der ersten diastematischen 
Zeit, z. B. Cod. Paris 1235, lieB sich die Tonhéhe der Intonationen leicht be- 
stimmen; nur bei der zweiten und dritten Intonation fehlte mir das Kontroll- 
mittel, und kénnte die zweite eine Terz oder eine Quart tiefer intoniert wer- 
den, die dritte einen ganzen Ton tiefer oder eine Quarte héher. 
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Die Betrachtung vorliegender Neumen und anderer Denkmialer 
der longobardischen Diastematie erschlieSt die Tatsache, dai die 
Virga immer gesetzt wird, wenn die Melodie steigt, das Punctum, 
wenn sie fallt, und die Virga jacens, wenn sie auf derselben Hohe 
bleibt. Der Unterschied ist also lediglich ein graphischer und dient der 
Bequemlichkeit des Schreibers. In syllabischen Partien ver- 
lieren demnach die Zeichen ihren rhythmischen Wert. 

Man kann sich von der Richtigkeit des Satzes leicht uberzeugen. 
Die erste Intonation beginnt mit einer Jacens, womit die Feder 
gewissermafen von der Schreibflache Besitz ergreift; die folgenden 
drei Hinzelzeichen stehen auf derselben Hihe, sind also ebenfalls 
Jacentes, desgleichen das Zeichen der letzten Silbe -o. Dagegen 
fallt die Singweise auf der letzten Silbe von excelsis, die demnach 
mit einem Punctum neumiert wird. In der dritten (und fiinften) 
Intonation hat die dritte Silbe von glorza eine Virga jacens, weil 
sie denselben Ton hat wie der letzte des vorhergehenden Podatusi 
Die Silbe 7 dagegen erhalt die Virga, weil sie einen hdheren Ton 
besitzt usw. Lehrreich ist noch die Neumierung des Wortes deo 
der vierten und neunten Intonation; die erste Silbe ist mit einem 
einfachen Punctum versehen, weil sie einen tieferen Ton hat als 
die vorhergehende Silbe; die zweite dagegen hat eine Virga jacens, 
weil derselbe Ton wiederholt wird. Hier haben wir demnach den- 
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selben Ton das einemal als Punctum, das anderemal als Virga ja- 
cens geschrieben. 

Eine ahnliche Beobachtung kann man an den doppelten Formen 
anderer Zeichen der longobardischen Neumen machen. Die ver- 
schiedenen Formen desselben Zeichens dienen nicht mehr der rhyth- 
mischen Nuancierung, sondern der Schreiber wahlt diejenige, wel- 
che ihm am bequemsten liegt. AuBSer, der rechtwinkligen Form 
der Flexa gibt es eine andere, die der cheironomischen analog ge- 
bildet ist; sie beginnt mit einem von unten nach oben gezogenen 
Strich, dem in der Héhe der zweite Strich nach unten angefiigt 
ist, und steht immer dann, wenn die der Flexa vorausgehende 
Note tiefer liegt als die erste der Flexa, die Hand des Schreibers 
also einen gewissen Raum zurtickzulegen hat, bis sie zum Anfangs- 
striche der Flexa gelangt. Leider bieten die Singweisen unseres 
Faksimile kein Beispiel einer solchen Flexa; in ihnen geht ihr viel- 
mehr immer der gleiche oder ein hidherer Ton voraus. Andere 
Denkmiler longobardischer Neumen haben aber beide Arten der 
Flexa, je nachdem der ihr vorausgehende Ton hdher, resp. auf 
derselben Stufe oder tiefer liegt. Ahnliches lift sich beziiglich des 
Podatus bemerken, wie auch der aus Flexa und Podatus zusammen- 
gesetzten Zeichen. Von allen diesen Zeichen werden spater noch 
Beispiele gegeben werden. 

Auch Zierzeichen begegnen wir auf obigem Faksimile, den liques- 
zierenden Neumen, dem Strophicus und Pes quassus. Andere Doku- 
mente derselben Herkunft haben auch das Quilisma und den Pressus, 
der als Bi- und Tristropha flexa geschrieben ist!. 

Im Gegensatz zur alemannischen Diastematie durchdringt die lon- 
gobardische das ganze Akzentneumensystem. Dort blieb man bei 
einer ganz gelegentlichen und unvollkommenen Anwendung stehen,; 
hier griff man die Neuerung energischer an und vermochte das 
Neumenproblem seiner griéften Schwierigkeiten zu entkleiden. Es 
sei aber nicht unterlassen zu betonen, da dieser Fortschritt durch 
einen Riickschritt erkauft wurde. Der Schreiber richtete seine 
ganze Aufmerksamkeit auf die genaue und bequeme Abmessung 
der melodischen Schritte in die Hihe und Tiefe; ihr ordnete er 
dann auch die verschiedenen Spielarten desselben Zei- 
chens unter, die bald ihre rhythmische Eigenbedeutung 
und Selbstandigkeit einbtii&ten. Die Bequemlichkeit, das Ge- 
setz des geringeren Kraftaufwandes begannen auf die Entwicklung 
der Neumen bestimmend einzuwirken. 

1 Vel. z. B. Paléographie musicale, t. Il, pl. 20, Zeile 7 bei s7tevet, Zeile 8 
bei apparebo. 
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Wenn wir eine Liicke in unserer Kenntnis der Neumengeschichte 
schmerzlich empfinden, so ist es die, dafi wir den Namen des 
Mannes nicht kennen, welcher die diastematische Aufzeichnung der 
Akzentneumen ersonnen und der Nachwelt iiberliefert hat. Ibn 
nennt kein mittelalterliches Gesangbuch und kein Autor; ein anderer 
vielmehr, der nur den fruchtbaren Gedanken weiter ausbildete, hat 
fast allen Ruhm an sich gerissen und auch in seinen Schriften 
dafiir gesorgt, daf sein Name all das Lob einheimste, das einem 
bescheideneren Manne zuerteilt werden mi£te. Leider ist keine 
Aussicht vorhanden, da8 die Forschung jemals den Fehler der alten 
Zeit wiedergutmachen kann', 

Sicher ist, da& die Erfindung der Diastematie im 10. 
Jahrhundert? stattgefunden hat. Die Bewegung zur Reform 
war aber an keine bestimmte Stelle gebunden. Das Bediirfnis 
einer Aufzeichnung, welche die Gesinge gegen alle Mifdeutung 
sicherstellte, wie auch das dem Menschen angeborene Streben nach 
Neuem fiihrte sie herbei; sie bot auch die einzige Méglichkeit 
einer gesunden Weiterentwicklung. 

Wann und wo man zuerst auf den Gedanken kam, der Hand, 
welche die Neumen diastematisch zeichnen wollte, durch eine Linie 
tiber dem Text eine Stiitze zu bieten, lft sich nicht mehr fest- 
stellen. Wie tiberhaupt die einzelnen Phasen der Neumenschrift 
nicht so verlaufen sind, daf man z. B. sagen kénnte: in der ersten 
Halfte des 11. Jahrhunderts gibt es nur Neumen ohne Linien, in 
der zweiten nur solche mit einer Linie, so ist es auch gar nicht 
unmdéglich, da gleichzeitig und unabhingig voneinander mehrere 
Notenschreiber den gewissermafen in der Luft hingenden Gedan- 
ken der Notenlinie verwirklichten. Sicher ist, da man diese an 
dem einen Orte friih, an einem anderen erst spit adoptierte; hier 
verblieb man lange Zeit auf der ersten Stufe des Liniengebrauches, 
dort zog man unbedenklich aus dem einmal aufgestellten Prinzip 
alle Konsequenzen. Zum ersten Male tritt die Notenlinie schon 
gegen Ende des 10. Jahrhunderts auf, in einer Notiz des 
Chronisten des Klosters Corbie zum Jahre 986: »Um diese Zeit be- 
gann im Kloster eine neue Art zu singen, nach Zeichen, die auf 
Linien und Zwischenréume unterscheidend aufgestellt waren. Denn 
bis dahin hatten die Gradualien und Antiphonarien unserer Kirche 


1 Diese Erwagungen ruhen natirlich auf der Voraussetzung, da die dia- 
stematische Schreibung der Neumen die jingere und eine Vervollkommnung 
derjenigen ist, die die Neumen in eine wagerechte Linie nebeneinanderstellte. 

2 Dies geht aus der gleich zu erwdhnenden Notiz tber die Einfihrung 
der Notenlinien im Kloster Corbie hervor. 
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keine Linien! (regulae)«. Die Erfindung der Notenlinie ist also in 
die Zeit um 980 zu setzen. 

Die Notenlinie ist nicht, wie man wohl angenommen hat, eine 
Nachahmung der Saite eines Instrumentes, weder in ihrer urspriing- 
lichen Anwendung, noch in ihrer Vollendung durch das Linien- 
system. Analog dem Instrumente hatte man dann fiir jeden Ton 
eine eigene Linie ziehen miissen, wie es Hucbald versuchte 
(vgl. oben S. 229); auch die Benutzung der Zwischenriiume wiire 
in diesem Falle nicht. zu erkliren. Vielmehr kam man zu ihr 
auf dem einfachen Wege der Wiederholung der Linie fir 
den Text. Wie der Schreiber der liturgischen Worte eine Stiitze 
notig hatte, um die Silben in gerader Richtung aneinanderreihen 
zu kiénnen, so war ein derartiges Mittel noch ungleich erwiinschter 
fiir den diastematischen Schreiber. Ohne eine mehr oder weniger 
sichtbare Linie war die Diastematie tiberhaupt schwierig herzu- 
stellen, und es wire sogar nicht unmdglich, da selbst die longo- 
bardischen diastematischen Neumenschreiber sich eines Instrumentes 
bedienten, das ihnen einen Stiitzpunkt lieferte zur genauen Inne- 
haltung der einmal gewahlten Lage der diastematischen Zeichen. 
Nachweisbar ist ein derartiges Verhalten fiir die Neumenschreiber 
in Siidfrankreich und Spanien. 

Was die Lage der Linie angeht, so ist heute die Auffassung 
allgemein, dieselbe sei von Anfang an dazu bestimmt gewesen, den 
Ton f zu fixieren. Es ist das aber ein Irrtum, den die im zweiten 
und dritten Bande der Paléographie musicale vorliegenden Repro- 
duktionen alter Dokumente richtigzustellen erlauben. Die erste 
Notenlinie hatte tberhaupt keinen bestimmten Platz, 
sondern richtete sich ganz nach der Ausdehnung der 
Melodie. Wir finden daher eine Linie fiir den Ton d, in anderen 
Dokumenten fiir 7, g und a. Ja, auf derselben Seite eines Codex 
rankt sich die Aufzeichnung einer Melodie um eine g-Linie, einer 
anderen Melodie um eine a-Linie. Ebenso stehen auf demselben 
Blatte die d- und die a-Linie?. Bisins 13., ja bis ins 44. Jahr- 
hundert schrieb man Gesangbiicher mit einer einzigen 
Linie fiir die Téne g und a%. Diese héchst merkwiirdige, bis- 


1 Vel. Gerbert, De cantu Il, p. 61. 

2 Vel. die Paléographie musicale, t. II, pl. 84, 85, 87. 

3 Vel, die Paléographie musicale, t. II, pl. 1401, 102. Alle spanischen Hand- 
schriften vom 414. bis zum 14. Jahrhundert enthalten die Gesdnge in der noch 
zur Sprache kommenden aquitanischen Neumierung, und zwar bedienen sie sich 
dabei einer einzigen Linie, die je nach Bedarf den verschiedensten Tonhohen 
entspricht. 

Wagner, Gregor. Melod. Il. 18 
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her gar nicht gewiirdigte Tatsache lehrt einmal, wie konservativ 
man vielfach an den angenommenen Neumentypen und Stadien der 
Tonschrift festhielt, und dann, wie verkehrt die immer wieder- 
kehrende Behauptung ist, unsere gesamte diastematische Choral- 
tradition gehe auf Guido von Arezzos Neuerungen zuriick. Noch 
drei Jahrhunderte nach ihm hat man Handschriften hergestellt, 
die sich ganz unzweifelhaft auSerhalb der von ihm inaugurierten 
Entwicklung bewegen. 

Es ist nicht tiberfliissig, hervorzuheben, daf die Notenlinie, wo 
sie auch stehen mag, immer nur mit einem scharfen Instrumente 
in das Pergament hineingeritzt wurde; ihre Farbung ist eine spa- 
tere Zutat! und gehdrt nicht in das Anfangsstadium der Diaste- 
matie. 

Im Grunde bedeutet schon die eine Linie die ganze Lésung 
des Neumenproblems, denn sie ist immer mit der diastematischen 
Aufstellung aller Zeichen verbunden. Die Notenlinie ist nur eine 
besonders ins Auge fallende Art der Diastematie, und die zahlreichen 
Codices, welche diese Phase der Neumenentwicklung uns _hinter- 
lassen hat, stellen nicht einmal uns, die wir an das ganze Linien- 
system gewdhnt sind, bedeutende Schwierigkeiten entgegen. Wir 
vermdgen diastematische, mit Zuhilfenahme einer Linie geschrie- 
bene Aufzeichnungen mit derselben Sicherheit zu lesen, wie solche 
mit vier und mehr Linien. Das eigentlich epochemachende und 
die Ausbildung der liturgischen Tonschrift mit machtigem Ruck 
vorwirtstreibende Moment liegt in der Diastematie als solcher, 
welche durch eine oder mehrere Linien nur sinnfalliger gemacht 
wurde. Was nach der Diastematie noch zu erreichen war, ist nur 
ihre praktischere Darstellung. 

Kine friihe Anwendung der Diastematie mit einer Linie liegt 
in den aquitanischen oder provenzalischen Neumen vor, die 
vielleicht eine Weiterbildung der Metzer Neumen darstellen?, und 
zwar sowohl in Hinsicht der Entwicklung zur durchgefiihrten Punkt- 
schrift, wie in bezug auf die diastematische Anwendung der Zeichen3. 

In Stidfrankreich und den angrenzenden Gegenden gingen die 
Schreiber daran, als Einzelzeichen statt der Virga oder der Jacens 
den Punkt einzufiihren, offenbar aus Bequemlichkeit, denn ein 


1 Vgl. Paleographie musicale, t. II, pl. 84—89, 100—4035 usw. 

2 Wenn man nicht umgekehrt die Metzer Neumen aus den aquitanischen 
ableiten will. 

3 Vgl. dariiber J. Lapeyre und A. Guittard in der Tribune de S. Gervais 
XIII, p. 193 ff., mit. besonderer Bezugnahme auf die Handschriften von Albi in 
Sudfrankreich, 
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Punctum ist rascher geschrieben als die beiden Formen der Virga. 
Khythmisch bot dieser Tausch des Einzelzeichens keinerlei Nach- 
teile, denn in syllabischen Partien hatten die Neumen tiberhaupt 
keine rhythmische Sonderbedeutung, wie uns schon die longobar- 
dischen Neumen belehrten, die den Gebrauch der drei Elementar- 
zeichen lediglich von melodischen Riicksichten abhiingig machen. 
Die aquitanischen Neumenschreiber listen aber auch die Gruppen- 
zeichen des Podatus, der Flexa, des Torculus und des Porrectus 
in Punkte auf. Bei steigenden Figuren schrieb man die Punkte 
in einer nach rechts geneigten Linie, so beim Podatus und Scan- 
dicus “ /; in fallenden Figuren stehen sie senkrecht unterein- 
ander =, ;, so bei der Flexa und dem Climacus. In letzterem 
Falle hat man demnach von oben nach unten zu lesen. In gleicher 
Weise werden Verbindungen von steigender und fallender Bewegung 
gebildet, z. B. °° entspricht dem Porrectus der Akzentneumen, .-: 
dem Torculus. Ahnlich verhalten sich ausgefiihrtere Kombinationen, 
der Climacus resupinus u. a. 

In den Ornamentzeichen, soweit sie auch hier nicht verschwun- 
den sind, erinnern die aquitanischen Neumen an die Metzer. 

Das Faksimile auf $8. 276 bietet aus einer Pariser Handschrift des 
11. Jahrhunderts einige Stticke der Totenmesse, Off. O pie dews und 
Com. Ego sum resurrectio; letztere ist nicht neumiert. Darauf folgen 
Preces Mortuorum, von denen die zweite Reihe, als Aliae Preces 
bezeichnet, aus der mozarabischen Liturgie stammende abcdarische 
Versus hat. Die Handschrift stammt aus Albi. 

Die farblose im Pergament gezogene Linie ist leider auf dem 
Faksimile nicht zu erkennen. Der Custos steht tiberall da, wo er 
notwendig ist, nicht aber am Ende der Zeile 3, weil darauf keine 
notierte Melodie folgt, und am Ende der Zeilen 6—8, weil die 
Verse alle dieselbe Melodie haben. Ahnlich ist bei der Aufzeich- 
nung der Aliae Preces vorgegangen. 

Es wird geniigen, die Neumierung des Offertoriums zu erklaren. 
Die erste Silbe O hat einen Scandicus, zwei in nach rechts ge- 
neigter Linie aufsteigende Punkte und die Virga. P2- hat eine Flexa, 
zwei senkrecht von oben nach unten gesetzte Punkte, -e einen Pes. 
Deus hat auf der ersten Silbe einen Torculus, der hier ganz deut- 
lich ein Pes flexus ist, so daf’ ein dem Akzentneumentorculus ahn- 
liches Gruppenzeichen entsteht, das nicht alle Bestandteile in Punkte 
auflist. Dieser verbundene Torculus begegnet uns in diesem Offer- 
torium mehrere Male. Die erste Silbe von ho- ist mit einer Flexa 
und einer Bistropha flexa oder Pressus versehen. Die mittlere 
Silbe von aeternam hat den Cephalicus, ebenso die letzte Silbe von 

48* 


276 Die aquitanischen Neumen. 


ara! 
¥ 


h . y 
; Bae a 
ES +. i ; bi y 
: c ! ae iy ; Leigh 
OT ¢ a 3 
neg ! a, f a ; pe 
eee om ee a Z 
- ‘ bo: f ae b. ty 
ae \ : % ieee ay $ 
; ee . g 
oy .: * ss a Ee & ae 
e a ae Coe ae % 
‘ {.. + fa. 4 : “ e 
: : 4 a GQ 
z ER IOS gp t % Ma Z 
| » @ ’ S z 
2 Sie of &., & ? i 2 
Ls 2 Wer: e z 
| : se 5 fm 
ie * re ‘ Pa i 3 E 
a ee e 4 
5 x aes 3 
oye = & & » rs : 
oe ae y E 
‘ a : | ERR he! 4 E 
~ ¢ . 2 ee : a: 
«> elas 
ote q = k ie 3 & 
* 
am a arin f 4 < re ct 
< x e x i a 
i (oy : — 
Lee 4 se + * & rs dl 
en ; . ‘ f ape 
> ‘ a é ope Oy 
, ey . ® Pd a : ; oat i 
. (oe eS a 
: x i 4 fe 
‘ S ee 4 oe : 4 
* “a, : a os : oe. 
x Re pe 3 
a te 2s. a 2 
> ii od ®) 7 oe - 9 


pastor. Die erste von bone verbindet ein Punctum mit einem Scan- 
‘dicus. Die erste von perditum verbindet eine Flexa, die zweite 
einen Porrectus mit einer Bistropha. Die zweite Silbe von hwmero 
hat einen Pes subbipunctis resupinus; die zweite von reportasti 
einen Epiphonus. Die zweite Silbe von animas schlie&t an einen 
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Podatus mit verdoppeltem zweiten Bestandteile (einem Franculus 
ahniich) einen Climacus, in &hbnlicher Weise die dritte Silbe von 
redemisti an einen Porrectus einen Pes, was man auch als eine 
Verbindung von Flexa, Franculus und Punctum auffassen kénnte. 
Die zahlreichen Punkte der ersten Silbe von tibi sind eine Ver- 
bindung von Torculus, Flexa, doppeltem Climacus, Porrectus und 
Bistropha flexa. Die anderen Zeichen lassen sich danach leicht 
bestimmen, und sieht dieser Gesang in moderner Choralschrift 
also aus: 
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Das Studium dieser aquitanischen Neumen, die man Zuerst 
Neumen mit tbereinandergesetzten Punkten nannte!, bis Dom Po- 
thier? feststellte, da ihr Gebrauch sich vornehmlich auf Stidfrank- 
reich und Spanien beschriinkte, bietet demnach wenig Schwierig- 
keiten. Man hat nur zu beachten, daf senkrecht tiber- oder vielmehr 
untereinanderstehende Punkte von oben nach unten zu lesen sind, 
in schrager Linie nach rechts geneigte von unten nach oben. 


1 Also Coussemaker in seiner Histoire de Vharmonie au moyen age, 
p. 154 fff. 

2 Mélodies grégoriennes, chap. 4. Alle spanischen Gesangbitcher haben 
yom 414. bis 144. Jahrhundert die Neumierung mit wbereinanderstehenden Punk- 
ten, die durch die Ménche von Cluny dort verbreitet wurden. 


XIII. Kapitel. 


Die Vollendung der Diastematie und ihre Einwirkung 
auf die Uherlieferung der Gesinge. 


Die vollkommen intervallgemafe Aufzeichnung der Neumen und 
ihre Regulierung durch den systematischen Ausbau der Noten- 
linie, in deren Kombinierung die Lisung des Neumenproblems lag, 
beschiftigten schon in der zweiten Halfte des 10. Jahrhunderts 
die dem Fortschritt zugeneigten Neumenschreiber. Viele Experi- 
mente wurden angestellt, bis man ein Resultat erreichte, dessen 
Zweckmiigkeit schlieBlich allen Widerspruch beseitigte. Von selbst 
drang die Erkenntnis durch, daB es mit einer einzigen Linie sein 
Bewenden nicht haben kénne; der Nutzen mehrerer Linien sprang 
in die Augen. Dann stand man aber vor der Frage, ob man fir 
jede Tonstufe eine Linie ziehen oder auch die Zwischenraume be- 
nutzen sollte. Entschied man sich fiir das letztere, so muf te man 
weiter iiberlegen, ob in den Zwischenraumen zwischen zwei un- 
mittelbar tibereinanderliegenden Linien eine oder mehrere Tonstufen 
ihren Platz haben sollten. Der uns so gelaufige terzenweise Auf- 
bau des Liniensystems bot durchaus nicht die einzige Méglichkeit 
dar. Da der theoretische Unterricht nach dem Vorbild der Theorie 
der klassischen Zeit das Tonsystem aus Viertonreihen zusammen- 
setzte, aus Tetrachorden, so bewegten sich die ersten Versuche 
ohne Zweifel in dieser Richtung. Eine derartige Praxis wird zu- 
dem durch die dem Guido von Arezzo zugeschriebenen Regulae 
rhythmicae ausdriicklich bezeugt. Der Verfasser gibt in ganz kur- 
zen Worten einen Bericht tiber die Verwendung der Linien im 
Dienste der Notenschrift zu seiner Zeit; zuerst erwihnt er das uns 
schon bekannte System von sechs Linien (vgl. oben S. 229), denen 
er die Buchstaben von A bis F vorzeichnet. Dann, fihrt er fort, 
habe man zwischen zwei Linien eine Tonstufe eingesetzt, andere 
aber zwei und sogar drei, eine Gewohnheit, mit welcher er sich 
durchaus nicht einverstanden erklirt; schwere Mie sei ihre Folge, 
meint er mit Recht!. 


1 Die ganze Stelle unten S. 282. 
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Den Vorziigen der terzenweisen Anordnung der Linien 
konnte jedoch auf die Dauer niemand sich verschlieRen. Einmal 
erprobt, hat man sie niemals wieder aufgegeben. Was ihr viel- 
leicht an Ubereinstimmung mit der theoretischen Konstruktion des 
Tonsystems abging, ersetzte sie dem Schreiber reichlich durch die 
Bequemlichkeit der Aufzeichnung, dem Siinger durch die Unmittel- 
barkeit und Deutlichkeit des Bildes. 

Weniger bedeutsam als diese Errungenschaft, deren Brauch- 
barkeit sich in der Ubung von nunmehr fast tausend Jahren erprobt 
hat, ist die Zahl der Notenlinien. War einmal die allgemeine An- 
lage des Liniensystems bestimmt, so war es eigentlich nicht not- 
wendig, die Zahl der Linien besonders zu fixieren. Hier wurde 
von selbst die Beschaffenheit der aufzuzeichnenden Singweise maf- 
gebend. Man zog daher so viele Linien als nétig waren, um 
darauf, dariiber und darunter die Tonstufen unterzubringen und 
so alle Téne jeder Melodie zu lokalisieren. Da die meisten litur- 
gischen Gesinge tiber den Umfang einer Oktave oder None nicht 
hinausgehen, so bendtigte man im ganzen vier Linien. Damit 
waren vier Stufen auf den Linien, drei in den Zwischenraiumen, 
eine tiber der hiéchsten und eine unter der tiefsten Linie festge- 
legt, zusammen neun. Man band sich aber, wie wir noch sehen 
werden, an das Vierliniensystem durchaus nicht als an eine unab- 
anderliche Regel. 

Noch hbedurfte es eines Zeichens, welches dic Héhe der durch 
die Linien und Zwischenraume geschaffenen Tonstufen gegen jeden 
Zweifel sicherstellte. Man konnte den Sanger dariiber nicht im 
unklaren lassen, ob die Stufen von oben nach unten oder um- 
gekehrt zu lesen seien und ferner, wo jeder Ton seinen bestimmten 
Platz habe. Diese Schwierigkeiten wurden durch den Noten- 
schliissel gehoben, die Clavis. Wenn es aber galt, den Tonhdhen 
ihren Platz anzuweisen, so eigneten sich dazu offenbar am besten 
die Buchstaben, die ja die Namen fiir die einzelnen Téne abgaben. 
So kam man von selbst dazu, als Notenschliissel Buchstaben zu 
verwenden, und zwar war es zweckmiafig, sie an den Anfang der 
Zeile zu setzen. Da die Neumen schon in ihren zusammengesetzten 
Figuren das Zeichen fiir den relativ hdheren: Ton auch im Raume 
hdher stellten, so iibertrug man dies Verhiltnis dergestalt auf das 
Liniensystem, dafi die Reihe der Tine, die man im Tonsystem 
theoretisch behandelte und in der praktischen Musik verwendete, 
von der im Raume unten gelegenen Linie angefangen in die Hihe 
gehend aufgezeichnet wurde, was ja der natiirlichen Auffassung 
am meisten entspricht. Der Notenschliissel zu Beginn des Linien- 
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systems ist aber nichts anderes als das lateinische Pendant zur 
byzantinischen Martyrie. 

Derselbe Zweck lie& sich auch durch besondere Auszeichnung 
einer oder mehrerer Linien erreichen, die man firbte. Sobald 
man tbereinkam, diese farbigen Linien regelmifig als den Sitz 
eines und desselben Tones zu betrachten, war die ganze Tonreihe 
ebenso fixiert wie vermittelst der Schltisselbuchstaben. Zog man 
mehrere farbige Linien, so empfahl es sich, verschiedene Farbung 
anzuwenden, die eine wurde rot, die andere gelb oder griin ge- 
zogen, die tibrigen lie man zuerst farblos, spater schwarzte man 
sie. Dennoch geniigte, wie ein Schliisselbuchstabe, so auch eine 
einzige farbige Linie, da mit der Fixierung nur eines einzigen Tones 
das ganze System seinen unveranderlichen Platz besaf. 

Bemerkenswert ist nun die Auswahl der mit dem Schliissel- 
buchstaben oder der Farbung ausgezeichneten Linien. Schon von 
Anfang an hat man den Ton fa dazu ausersehen, also eine Stufe, 
die unter sich das Intervall eines Halbtones hat. Warum man 
gerade die Stellung dieses Tones markierte, ist noch nicht befrie- 
digend erklart. Vielleicht war die Absicht mafgebend, die Mitte 
des gregorianischen Tonumfanges festzulegen; in der Tat liegt der 
Ton fa ziemlich in der Mitte des den liturgischen Melodien zuer- 
teilten Normalumfanges ([—aa). Oder aber man-wihlte diese 
Stufe gerade deshalb, weil sie unter sich einen Halbton hat. Das 
J4Bt dann schliefen, da die Auffindung und Ausfiihrung der halben 
Téne den Sangern besondere Schwierigkeiten verursachte, was 
durch viele andere Tatsachen bestatigt wird. Fiir diese Erklarung 
spricht der Umstand, da auch der zweite Schliisselbuchstabe, wie 
die zweite bunte Linie, nach diesem Gesichtspunkte ausgewiahlt 
wurde; der Ton ut wurde ebenso bestimmt. Erhielt die fa-Linie meist 
die rote Farbe, so wurde die wf-Linie meist gelb oder griin ge- 
zogen'. Auffallig ist endlich, daf diejenigen Stufen des Tonsystems 
mit den Claves und farbigen Linien versehen wurden, die die Grund- 
stufen einer Durskala bilden; die Oktave von C, wie diejenige von 
F mit dem so hiufigen 6 sind reine Duroktaven. Da die griechisch- 


1 Die griine Linie begegnet uns in den meisten der aus Sens in Frank- 
reich stammenden Neumierungen. So ist in Cod. Vat. 4756 der Vatikanischen 
Bibliothek die fa-Linie griin, die anderen sind farblos. Cod. 5320 der Stadt- 
bibliothek Chartres, wie die vorige Handschrift aus dem 13. Jahrhundert, hat 
die fa-Linie grin, die wi-Linie gelb. (Vgl. uber letztere Hs. die Rassegna Gre- 
goriana I, 1902, p. 161, und die Gregorianische Rundschau 1903, Nummern 
vom Marz und April.) Uber einen Versuch, die Linie je nach der Tonart ver- 
schieden zu fadrben, vgl. unten S. 297. 
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 byzantinische, wie auch die instrumentale Musik schon des friihen 
Mittelalters nachweisbar die Durtonleiter gekannt haben, so kinnte 
hier eine Beeinflussung von seiten dieser Musikgattungen vorliegen. 
Doch fehlt zu einer derartigen Aufstellung jeder sichere Anhalts- 
punkt. 

Der fiir die Anfange der Diastematie charakteristische Custos 
hatte nunmehr seinen eigentlichen Zweck eingebii£t; es konnte 
ja kein Zweifel mehr tiber die Hdhe der ersten Zeichen einer jeden 
neuen Zeile bestehen. Viele diastematisch geschriebene Codices 
haben ihn darum nicht mehr. Andere halten daran fest, weil 
er die unterbrochene melodische Aufzeichnung tiberbriickt und beim 
Notenlesen immer noch seine Dienste leistet. 

Terzenweiser Aufbau des Liniensystems, Vierzahl der 
Linien, Buchstabenschliissel oder Farbung der Linien, 
diese Elemente zusammengenommen bedeuten die Voll- 
endung der Diastematie und die endgiiltige Herstellung 
einer befriedigenden liturgischen Tonschrift. Das Ver- 
dienst, durch geschickte Verbindung dieser Errungenschaften seiner 
Vorganger die Not der Neumenschreiber und -sanger mit einem Schlage 
aus dem Wege geraumt zu haben, besitzt Guido von Arezzo (+ ¢. 
1050). In allen Punkten war ihm vorgearbeitet worden; mit schar- 
fem Blick erkannte er aber die Vorteile einer systematischen Um- 
hildung der Tonschrift vermittelst der nach allen Richtungen hin 
ausgebauten Diastematie. Seine Neuerungen verschafften ihm die 
Bewunderung vieler, ersparten ihm aber nicht zahlreiche Miihen 
und Krankungen. Er mufte sein Kloster verlassen und seine Hei- 
mat1!; weit von ihr, in Italien, fand er endlich eine Ruhestitte in 


y 


1 Uber Ort und Jahr seiner Geburt, wie ber seine Jugend liegt immer 
noch Dunkel ausgebreitet. Eine Uberlieferung versetzt ihn in das Kloster 
Saint-Maur-des-Fossés bei Paris, das damals unter den Pflegestdtten des Kirchen- 
gesanges in Frankreich sich besonders hervortat. Hier wirkten ein Oddo und 
ein Ponthus Teutonicus. Vgl. Brenet in der Tribune de S. Gervais, Paris 1902, 
p. 124 ff. Nach den Aufstellungen G. Morins (Revue de l’art chrétien, 1888, 
p. 333, und Revue des questions historiques, 1894, p. 547 ff.) konnte man an- 
nehmen, da& selbst Guido von Arezzo in diesen Kreis gehérte. Um 970 in 
der Nahe von Paris geboren, ware er in der Abtei Saint-Maur-des-Fossés er- 
zogen worden und hatte dort zuerst seine Begabung in den Dienst der Ver- 
besserung der Notenschrift gestellt. Nun hat Morin selbst (Revue benédictine, 
1895, p. 395) seine friheren Angaben modifiziert und die Identitét des Guido 
yon Arezzo mit demjenigen von Saint-Maur als zweifelhaft hingestellt, wahrend 
Brenet (I. c) und Gastoué (Histoire du chant liturgique a Paris I, p. 76 ff.) an ihr 
festhalten. Fur die letztere Auffassung spricht, da8 einiges von dem, was als 
Errungenschaft des Guido gilt, auch in den Traktaten des Oddo (Gerbert, 
scriptores I) erwdhnt wird. Uberhaupt ware es nicht unméglich, daB Guido 
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Arezzo, wo Bischof Theobald sein Talent wiirdigte und ibn bei sich 
aufnahm. Von hier aus verbreitete sich sein Ruf bis nach Rom. 
Papst Johann XIX. rief ihn im Januar 1033 zu sich, er war be- 
gierig, den Mann zu sehen, der in einigen Wochen das erreichte, 
was anderen nur nach jahrelanger Arbeit und Last gelungen war. 
In Begleitung des Abtes Grimoald und des Propstes Peter von 
Arezzo begab er sich nach Rom und setzte dem Papste seine Me- 
thode auseinander. Nach einigen Erklirungen vermochte dieser 
zu seinem eigenen Staunen einige Sticke aus dem Antiphonar 
vorzutragen, das Guido mitgebracht hatte. Nach diesem grofen 
Erfolge war seiner Erfindung die Zukunft gesichert. Der Abt Guido 
von Pomposa, der sich zuerst gegen die Reformen hatte eimnehmen 
lassen, sdhnte sich mit Guido wieder aus, und von da an scheinen 


ihrer Verbreitung nirgendwo ernstliche Widersacher entstanden 
zu sein. 


Uber den Inhalt seiner notenschriftlichen Verbesserungen spricht 
sich Guido oder einer seiner Schiiler in den unter seinem Namen 
tiberlieferten Regulae rhythmicae folgendermafen aus!: 


Dehine studio crescente inter duas li- 
neas 

Vox interponatur una, nempe quacrit 
ratio, 

Variis ut sit in rebus varia positio. 

[Quidam ponunt duas voces duas inter 
lineas, 

Quidam ternas, quidam vero nullas 
habent lineas, 

Quibus labor cum sit gravis, error est 
gravissimus. 

Argumentum vero simplex quia cito 
capitur, : 

Tonus tertius et sextus describuntur 
saepius, 

Quos frequenter repercussos mox cog- 
noscit animus. 

Litterarum et neumarum usus sit assi- 
duus. 

Quisquis sonus, quo sit loco, facile 
colligitur, 


nur die Reformen seiner Mitbrider in die weite Welt getragen hat. 


Weiter médge man, beim fortschrei- 
tenden Studium, zwischen zwei Linien 
einen einzigen Ton setzen, denn es ist 
nur verstdndig, daB& die verschiedenen 
Dinge auch verschiedene Lage erhalten. 
[Manche setzen zwei Téne zwischen 
zwei Linien, andere sogar drei, andere 
wieder haben gar keine Linien. Diese 
Aufzeichnung ist freilich miihsam, noch 
groBer aber der Irrtum. Weil nun eine 
einfache Sache rasch begriffen wird, 
so wird der dritte (C) und der sechste 
Ton (#')2 haufiger bezeichnet; sie 
kommen ja, wie leicht zu bemerken, 
éfter in den Gesdngen vor. In den 
mit Buchstaben verbundenen Neumen 
moége man sich daher emsig itben, 
denn wenn auch nur ein Buchstabe 
vor dem Liniensystem steht, la8t sich 
dennoch die Lage jedes Tones leicht 
bestimmen.| Damit die Eigenschaft 


Vel. die 


ausfuhrliche Darlegung Vivells und Gastoués in der Tribune de S. Gervais, 


XVI, p. 178—186. 
1 Gerbert, scriptores II, 30 ff. 


2 In der Zihlung des Guido von Arezzo, der das Tonsystem mit dem 
tiefen A beginnt, ist C der dritte und # der sechste Ton. 


Die Vollendung der Diastematie. 


Etiamsi una tantum littera praefigitur.1| 

Ut proprietas sonorum discernatur 
clarius, 

Quasdam lineas signamus variis colo- 
ribus, 

Ut quo loco quis sit tonus, mox dis- 
cernat oculos. 

Ordine tertiae vocis splendens crocus 
radiat, 

Sexta eius sed affinis flavo rubet minio. 

Kst affinitas colorum reliquis indicio\ 

Atsi littera vel color neumis non inter- 
erit, 

Tale erit quasi funem dum non habet 
puteus, 

Cuius aquae, quamvis multae, nil pro- 
sunt videntibus. 

Illud quoque, quod praedixi, valde erit 
utile, 

Similis figurae neumas si cures inspi- 
cere, 

Locis variis et modis quam diversa 
resonent. 

Aptitudinem neumarum facile intelligis, 

Quo in loco quis sit sonus in diversis 
lineis, 

Usus tibi sit si frequens in modorum 
formulis. 
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der Téne besser unterschieden werde, 
ziehen wir einige verschieden gefarbte 
Linien, so da& das Auge bald den 
Platz jedes Tones unterscheidet. Glin- 
zender Safran (gelb) erstrahlt, wo der 
dritte Ton (C) seine Stelle hat, der 
sechste jedoch, der nicht weit von ihm 
entfernt ist, erglinzt in rotem Mennig. 
Nach der Nahe der farbigen Linien 
lassen sich dann die anderen Tonstufen 
leicht finden. Wenn aber die Neumen 
ohne Buchstaben und Farben geschrie- 
ben werden, so gleichen sie einem 
Brunnen, in den kein Seil hinabfihrt, 
und dessen noch so reiches Wasser 
denen, die es sehen, nichts niitzt. Auch 
dasjenige, was ich schon vorher be- 
merkte, ist sehr nUtzlich; wenn du 
sorgsam die Neumen beachtest, die 
dieselbe Form haben, sichst du leicht 
die Fahigkeit der Neumen ein, wie 
verschieden sie je nach ihrer Stellung 
und Art erklingen, und wo auf den 
verschiedenen Linien ein jeder Ton 
steht, falls du dich 6fters in den ein- 
zelnen modalen Formeln wbst. 


Die durch die Reform der Tonschrift im Gesangsunterricht be- 


wirkte Umwailzung war eine gewaltige. 


Guido liebte es, den Be- 


weis der Vortrefflichkeit seiner Methode durch Singknaben liefern 


zu lassen. 


singe durch Auswendiglernen sich aneignen 
mit Neumen hatten sie bisher nicht in die Hand bekommen. 
Guido brachte sie in kurzer Zeit da- 


alles iinderte sich nunmehr. 


Diese hatten bis dahin die meisten liturgischen Ge- 


ein Buch 
Das 


miuissen; 


zu, ihnen fremde Gesinge aus dem Gesangbuch, von den auf 


Linien geschriebenen Neumen abzulesen und vorzutragen. 


Darin 


liegt die wichtigste Seite seiner Reform; das Gedichtnis, bis- 
her der bedeutsamste Trager der musikalischen Uber- 
lieferung, wurde auf einmal von der schwierigen Birde 
befreit und das Auge befahigt, unmittelbar und direkt 


1 Der in Klammern eingeschlossene Passus ist sicher unecht; er fehlt auch 
in vielen Handschriften. Er enthadlt jedoch einiges, was nicht im echten Text 
steht, so gerade den Hinweis darauf, daB einige zwischen je zwei Linien 
mehrere Stufen annahmen, und daf. ein Buchstabe geniigt, um alle Tonstufen 
zu fixieren. 
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alles zu leisten, was bis dahin jahrelange Ubung nur 
mit Miithe zustande gebracht hatte. 

Die Methode Guidos zielteim allgemeinen darauf hin, den einzelnen 
Sanger selbstiindig zu machen, so da er im Notfalle sowohl der 
steten Anleitung des Lehrers, wie der Gemeinschaft mit anderen 
Singern entraten konnte. Dazu mute die innere musikalische 
Arbeitskraft der Singer, ihre Fahigkeit, musikalische Vorstellungen 
sich zu bilden und festzuhaiten, geweckt und gestérkt werden. 
In der Verfolgung dieses Zieles entwickelte Guido eine bewunde- 
rungswiirdige Meisterschaft. Ausgehend von dem pidagogischen 
Grundsatze, da8 man Unbekanntes am leichtesten vermittelst des 
Bekannten sich aneigne, prigte er den Sangern vor allem eine 
sichere Kenntnis der Elemente der Musik, des Tonsystems, ein. 
An einer eigens dazu eingerichteten Singweise erliuterte er weiter 
die Eigenart der Bestandteile des Tonsystems und ihr Verhaltnis zu- 
einander, immer darauf bedacht, das Verstandnis der gelehrten 
Dinge mdglichst lebendig und andauernd zu gestalten. War die 
innere Aufnahme- und Auffassungsfaihigkeit des Schiilers hinreichend 
gekraftigt, so ging er zu seinem Liniensystem tber, erklarte das- 
selbe und fiihrte so den tiberraschten Schiller in kurzer Zeit zur 
Selbstandigkeit im Ablesen und Vortragen alles dessen, was im 
Gesangbuch geschrieben stand. 

Im einzelnen war sein Verfahren, tiber welches er selbst uns 
hinreichend Aufschlu8 hinterlassen hat1, das folgende: Er begann 
mit den Elementen der Musik, des Tonsystems, den Ténen, die er 
am Monochord erklarte, wie auch ihre Beschaffenheit und ihr Ver- 
haltnis zu den darunter- und dariiberliegenden Stufen. Dann er- 
lauterte er das Verhaltnis der Téne zueinander, die Intervalle, und 
weckte so die Fahigkeit, jeden Ton nicht nur fir sich allein, sondern 
auch im Zusammenhang mit anderen sich vorzustellen, als Glied 
einer Tonreihe, die je nach ihrer Zusammensetzung aus ganzen 
und halben Ténen ihren Inhalt verindert. Auf diesen letzten Punkt 
legte Guido mit Recht ein grofes Gewicht, denn es lie8 sich daraus 
auch das Gefiihl fiir die verschiedene Wirkung der Tonarten ent- 
wickeln und kraftigen. Gerne nahm er hierbei eine eigen s kompo- 
nierte Melodie zum Hymnus Ut queant laxis zu Hilfe, in welcher 
die Anfangsténe der aufeinanderfolgenden Zeilen eine von C bis a 
aufsteigende diatonische Leiter ergaben. Hatte der Schiller einmal 


1 Vgl. seine Epistola de ignoto cantu an den Ménch Michael, seine Aliae 
regulac de ignoto cantu, den Micrologus de disciplina artis musicae, sowie 
die schon erwéhnten Regulae rhythmicae, alle im 2. Band der Gerbertschen 
Scriptores. 
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gelernt, zugleich mit einem Tone sich dessen Lage in der Ton- 
Jeiter aus der Leiter C D HF Ga heraus zu begreifen, seine Um- 
gebung in jeder Tonart sich vorzustellen, so schritt Guido zur Er- 
klarung des Liniensystems, seiner Anlage und der neuen Verwendung 
der Neumen weiter, wobei er Nachdruck darauf legte, das derselbe 
Ton immer an dieselbe Stelle des Systems zu stehen komme, und 
dafi alle Zeichen, die auf derselben Linie oder demselben Zwischen- 
raume stehen, denselben Ton bedeuten, wie verschieden auch ihre 
iuBbere Form sei. Es bedurfte dann nur noch einer kurzen prak- 
tischen Unterweisung, und die Schiiler waren in den Stand gesetzt, 
ohne den Lehrer leichtere Gesinge und nach einiger Ubung auch 
schwierigere von selbst zu erlernen. 

Guidos Reform eroberte allmihlich die Kirchen Italiens und 
Frankreichs, Spaniens und Englands und veranderte das Aussehen 
der Choralbiicher, wie den Musikunterricht. Seit dem 42. Jahr- 
hundert sind die Gesangbiicher in diesen Lindern regelmafig mit 
Linien neumiert. Ftr einige Kléster erlauben die geschichtlichen 
Quellen die Annahme des Liniensystems genauer zu datieren. Im 
belgischen Kloster St. Trond wurde es durch den Gesangsmeister Ra- 
dulphus in den ersten Jahren des 12. Jahrhunderts eingefiihrt, 
unter dem nicht .geringen Erstaunen der alten Ménche, die es nicht 
fiir médglich gehalten hatten, in so kurzer Zeit perfekte Singer 
zu werden!. Die meisten deutschen Kirchen folgten dem Beispiele, 
einige friiher, andere spadter. Im Kloster Einsiedeln lieS der Abt 
Johann von Schwanden (1298 — 1327) die Chorbiicher in guido- 
nische Schrift umschreiben?, wahrend Reichenau schon lange vor- 
her die Neuerung angenommen hatte; das Reichenauer Antiphonar 
der Karlsruher Bibliothek (Codex Augensis 60) stammt seinem Haupt- 
bestandteile nach aus dem 412. Jahrhundert. Nur in St. Gallen 
und einigen von ihm abhangigen Orten blieb man den _linien- 
losen Neumen bis ins 15. Jahrhundert treu. Sie fanden hier ihre 
allerletzte Pflegestatte, wie es scheint, nur infolge des unaufhalt- 
samen Riickganges des Klosters. Mit dem 412. Jahrhundert begann 
es zu sinken, seine Kunstpflege verfiel, und bald erinnerte nur mehr 


1 Die Gesta abbatum Trudonensium (Monumenta Germ. SS. X, p. 273) 
sagen von ihm: Instruait eos etiam arte musica secundum Guidonem et 
primus ilam in claustrum nostrum introduait stupentibusque senioribus 
faciebat illos solo visu subito cantare tacita arte magistra, quod nunquam 
auditu didicerant. Vel. Steglich, Die Quaestiones in Musica (Publikationen 
der Internationalen Musikgesellschaft, Beihefte, Zweite Folge, X), S. 8. 

2 Vgl. Ringholz, Geschichte des Benediktinerstiftes Maria-Einsicdeln, S. 23 ff., 
und P. Schubiger, Die Pflege des Kirchengesanges und der Kirchenmusik in 
der deutschen katholischen Schweiz, S. 17 ff. 
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ein Schatten der friiheren Choralpflege an die Glanzzeit sanktgallischen 
Kirchengesanges!. Von dieser Eindde abgesehen, erfreuten sich die 
meisten Kirchen der Wobltaten der Neuerung. 


Mit Guidos Notierung erwarben sich seine Lehrmethode und 
seine theoretischen Schriften tiberall Heimatrecht. Es wurde bald 
als Retter aus der musikalischen Not gepriesen; sein Name war in 
aller Munde, und von Lehrer auf Schiiler vererbte sich das Lob 
und die bewundernde Anerkennung des »Erfinders der Musik«, wie 
das spitere Mittelalter sagte. Und je mehr die direkte Erinne- 
rung an den Mann schwand, der die Singer sich so verpflichtet 
hatte, desto mehr Ehren haufte man auf seinen Namen. Guido 
wurde der Vater aller Neuerungen, deren Entstehung und Herkunft 
unsicher waren, der musikalischen Hand, der Mutation, des Kontra- 
punktes, sogar des Klaviers. 

In diesen offenkundigen Ubertreibungen mu8 man nur den Aus- 
druck des allgemeinen Jubels tiber das Ende der Neumenkalamitat 
erblicken. Gelegentlich sprach man noch von den Neumae usuales?, 
aber wie von etwas, das vergangenen Zeiten angehdrte, und dem 
niemand eine Trine nachweinte. Jedermann erfreute sich an der 
Sicherheit der Tonschrift, war doch ein Zweifel tiber die Bedeutung 
einer Neume ganz unmdglich, sobald sie auf Guidos Liniensystem 
gesetzt war; ihre Vieldeutigkeit war verschwunden. Man _ hatte 
jetzt die melodischen Linien plastisch vor Augen; niemanden ge- 
liistete es weiter, sein Gedichtnis mit dem Inhalt des Gesangbuches 
zu belasten, da man bei bloBem Ablesen der Aufzeichnung allen 
Schwierigkeiten der Ausfiihrung gewachsen war. 


Die liturgische Tonschrift ging nach Guido ungestirt die Bahnen 
weiter, in die er sie gelenkt hatte. Das Vierliniensystem bildete 
fortan die Regel. Zur Aufzeichnung von Gesingen mit geringerem 
melodischem Umfange begniigte man sich freilich noch lange mit 
zwei oder drei Linien; so bei den Lektions-, Orationsweisen und 
dhnlichen Formen, gelegentlich auch noch bei umfangreicheren Ge- 
singen des Graduale. So hat ein in longobardischen Neumen des 
12. Jahrhunderts geschriebenes Graduale zu Montecasino drei Linien, 


1 Die spaétmittelalterliche Musikgeschichte St. Gallens ist zum ersten Male 
und im Zusammenhang dargestellt worden von Dr. Marxer im Heft II der 
Publikationen der Gregorianischen Akademie zu Freiburg in der Schweiz, 1908. 

2 Im Gegensatz zu ihnen hieBen die Neumen des Guido auch neumae 
musicae, so bei Cotto (cap. XXI seiner Musica, Gerbert, scriptores II, 257) 
oder neumae regulares, die auf Linien stehenden neumae (regula = Linie) 
die fritheren hei8Sen dann irregulares. 


’ 
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eine rote F-Linie, eine gelbe c-Linie, die dritte ohne Farbe!. Ein 
Codex der Vatikana? aus derselben Zeit hat drei Linien, von denen 
keine rot oder gelb ist. Die beriihmte Originalhandschrift der Zi- 
sterzienser aus dem 12. Jahrhundert in der Stadtbibliothek zu Dijon 
notiert eine Reihe Gesinge, so das Hxultet vom Karsamstag, mit 
zwei Linien, von denen die eine rot ist und am Anfang des Sy- 
stems den Schliisselbuchstaben / hat*®. Die Formeln fiir die Lesungen 
in derselben Handschrift sind auf einem System von drei Linien 
aufgezeichnet, diesmal ohne Schliisselbuchstaben 4+. Es kommen 
noch andere Kombinationen vor. Ein Orationale von Arezzo aus 
dem 11.—12. Jahrhundert hat von drei Linien eine rot®, ebenso 
~ eine Handschrift des 14. Jahrhunderts in der Vallicellana zu Rom ®. 
Kine Baseler Handschrift des 14. Jahrhunderts aus dem dortigen 
Dominikanerkloster schreibt die Lektionsformeln ebenfalls nur auf 
zwei Linien’?. Man begegnet auch Systemen von fiinf Linien; doch 
bilden sie immer die Ausnahme®. Jedenfalls wird die Musica men- 
surata, die von Anfang an ein solches System bevorzugt zu haben 
scheint, hier eingewirkt haben. Gegen Ende des Mittelalters wurden 
solche Systeme haufiger. 

Dieselbe Mannigfaltigkeit kennzeichnet den Gebrauch der Buch- 
stabenschliissel. Zuweilen fehlen sie ganzlich®, zuweilen auch ist 
der #-Schliissel durch einen Punkt oder einen kleinen Strich am 
Anfange der Zeile ersetzt, auch noch in spaterer Zeit!°. Aber 
nicht nur # und c¢ kommen als Schltisselbuchstaben vor, auch 
D, G, a, p11. Nicht selten begegnet man Handschriften, die vor 


1 Vel. die Paléographie musicale, t. II, pl. 22. 

2 Ebenda, pl. 24. 

Cod. 414-82 des gedruckten Handschriftenkataloges, fol. 122. 
4 Ebenda, fol. 102. 

5 Vgl. die Paléographie musicale, t. II, pl. 26. 

5 Kbenda, pl. 32. 

7 Cod der Univ.-Bibl. Basel A IX 2 (Richterscher Katalog Nr. 38). 

8 So schon einige jimgere Partien in dem Antiphonar von Saint-Maur- 
des-Fossés in der Pariser Nationalbibliothek, Cod. lat. 12044 (412. Jahrhundert), 
im Graduale Sarisburiense der englischen Choralgesellschaft aus dem 43. Jahr- 
hundert, Trierische Handschriften aus dem 14. und 18. Jahrhundert; vgl. die 
Paléographie musicale, t. III, pl. 142 und 146. 

9 Vgl. die Paléographie musicale, t. II, pl. 24 und 32. 

10 »Quidam, st color desit, pro mino punctum im principio ponunt«, 
sagt schon Johannes Cotto im 44. Jahrhundert (Gerbert, scriptores I, p. 260). 
Diesen Punkt vgl. in der Paléographie musicale, t. III, pl. 141, 142, 145, 154. 

11 Vgl. die Paléographie musicale, t. II, pl. 140, 90, 94, 94, 95, 96,405, 
496u.a. Auch das Graduale Sarisburiense hat den pe Schliissel oft zu Beginn 
der Zeile. 
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jeder der vier Linien einen Buchstaben haben‘. Mit dem 13. Jahr- 
hundert kam man aber davon ab und behalf sich mit zweien 
oder einem einzigen, der ja vollkommen genigte. 

In der Regel stehen die Schltisselbuchstaben zu Beginn der 
Zeile; innerhalb derselben nur, wenn eine Versetzung der Schliissel 
stattfindet, und wenn statt des Tones h die erniedrigte Stufe b zu 
singen ist. Der erstere Fall tritt ein, wenn ein Gesang sich nach 
oben oder nach unten dermafen ausdehnt, dai man Hilfslinien ziehen 
miiBte. Diese vermied man in der Regel; nur eine einzige war 
iiber und unter dem Vierliniensystem erlaubt. Meist zog man 
es vor, an einer passenden Stelle die Schliisselbuchstaben eine oder 
mehrere Linien auf- oder abwarts zu riicken, je nachdem man in 
der Tiefe oder in der Hihe Raum nétig hatte. In gleicher Weise 
riickte die farbige Linie in eine hdhere oder tiefere Lage. Was die 
Toéne anbetrifft, die wir heute h und b nennen, so wurde ersterer im 
Mittelalter, der Aufeinanderfolge der Buchstaben im Alphabet ge- 
ma8, 6 genannt und geschrieben. Als man fiir seine Erniedrigung 
um einen halben Ton ein eigenes Zeichen einfiihrte, unterschied 
man das  quadratum und das ? rotundum. Jenes deutete die 
diatonische, von a@ um einen ganzen Ton entfernte Stufe, dieses die 
Erniedrigung an, die von a um einen halben Ton entfernt ist. Die 
Form der Zeichen hat dann den Irrtum herbeigefiihrt, da8 man 
das eine fiir ein h, das andere fiir ein b ansah; so kommt es, 
daf noch heute der abgeleitete Ton ein der Nomenklatur der sieben 
Tonbuchstaben angehoriges, der diatonische Ton dagegen ein neues 
Zeichen besitzt, welches auBerhalb dieser Nomenklatur liegt? 

Beziiglich der Stellung der farbigen Linien und Stufen, wie der 
Buchstabenschliissel im System gab es keine besonderen Gesetze; 
man lief sich durch die Beschaffenheit des aufzuzeichnenden Ge- 
sanges leiten. Wir finden darum die verschiedensten Kombinationen. 
Der Normalfall ist dieser: 


1 So der Munchener Cod. 9921 Ottobur., der auf den letzten Blattern von 
fol. 40 an zahlreiche Stiicke, namentlich Allelujagesinge, mit meist vier Schliissel- 
buchstaben notiert. Ebenso die schon genannte Pariser Handschrift von Saint- 
Maur-des-Fossés, Cod. lat. 12044. 

 Bekanntlich hat man in der Musica mensurata das Verhiltnis der Zei- 
chen ? und J zueinander benutzt, um Erniedrigungen und Erhéhungen auch 
anderer Tonstufen darzustellen. |; oder, die Linien ganz gezogen 4, wurde so 
das Zeichen fir eine Erhéhung, 7 das fiir eine Vertiefung um einen halben 
Ton. Im heutigen $, welches eine vorhergehende Alteration aufhebt, ist die 
Urform des |, quadratum mehr erhalten als im heutigen $. Vgl. auch S. 224 
Anm. 4. 
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¢—————— gelb 


F}-———_ rot 


Kiner der beiden Buchstaben kann fehlen. Selten kommt es 
vor, dafi die beiden nicht mit Schliisseln versehenen Linien farbig 
sind, die zweite (von oben) griin und die untere rot: 

Cc 


F 


grin 
rot 


Eine Handschrift hat die Kombination: 


2 


a 
D 


die Linien fiir c und F sind spiter gefarbt worden. 
Fiir Gesinge, welche tiber das ¢ hinausgehen, wahlte man das 
System: 


eC 


F 


in letzterem wurde zwischen die beiden oberen Linien eine neue, 
rote, gezogen. Auch beim Schliisselwechsel, wenn die Melodie an 
einer Stelle ihren Umfang nach oben erweiterte, bediente man sich 
dieser Kombination. Fiir tiefliegende Gesinge hatte man entspre- 
chende neue Systeme: 


hier wurde die gelbe (oder gritine) C-Linie zwischen die beiden 
unteren gezogen. 

Das mehrfach erwihnte Pariser Antiphonar von Saint-Maur-des- 
Fossés aus dem 42. Jahrhundert hat bei vier schwarzen Linien alle 
miéglichen Schliisselzusammenstellungen. Am haufigsten sind: 


— 


F 
= und 


1 Vel. Lambillottes Antiphonaire de Saint-Grégoire, p. 226, aus dem Cod. 
von St. Evroult. 
2 Vel. die Paléographie musicale, t. III, pl. 194. 
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Andere sind aber durchaus nicht selten: 


; STG! 
Oe a 
Es finden sich sogar: 
r F g 
D e e = 
B c —— 
T —— 
Rote Linien waren besonders im 12.—15. Jahrhundert in Eng- 


land beliebt, wie auch in Frankreich!. Am langsten behauptete 
sich das guidonische Liniensystem mit der roten F-Linie und der 
gelben c-Linie in deutschen Handschriften. Noch im 15. Jahr- 
hundert schrieb man es in deutschen Kirchen?. Bis in die neuere 
Zeit erhielten sich vollstindig rot gezogene Liniensysteme: selbst 
die ersten Drucke bedienen sich eines solchen%. Seit dem 17. Jahr- 
hundert ist jedoch das schwarze System die Regel geworden. 

Aus den Schliisselbuchstaben haben sich im{Laufe des spiteren 
Mittelalters die bekannten Formen der Choralschliissel herausgebildet, 
von denen wir seit langem nur mehr den F- und c-Schliissel ver- 
wenden. 

Schon in cheironomischen Codices finden sich hier und da die 
Neumengruppen durch Striche abgeteilt, um die Zugehdrigkeit zu 
den Silben sicherzustellen. Diese Striche sind ein rein dufer- 
licher Notbehelf, der namentlich dann eintrat, wenn der Text- 
schreiber die Silben zu eng aneinandergeschrieben hatte, so daf 
bei melismatisch entwickelten Stellen tiber einzelnen Silben nicht 
Raum genug vorhanden war. Hier fuhr der Schreiber mit der 
Neumenlinie tiber den Text weiter, verfehlte aber meist nicht durch 
einen Bogen oder Strich die zu jeder Silbe gehérigen Neumen mit 
dieser zu verbinden*. Namentlich im Innern der Zeilen war eine 
derartige Abgrenzung der Neumengruppen von Wichtigkeit; auf 
der letzten Silbe oder Zeile dagegen vermochte man den unbe- 
schriebenen Rand zu Hilfe zu nehmen; wenn derselbe nicht breit 
genug war, zeichnete man die Neumen sogar in vertikaler Linie 


1 Vgl. die Paléographie musicale, t. III, pl. 196—200, 202, 207—209, auch 
ty LS pleas 

2 Codd. Pm. 16 (44.—45. Jahrhundert) und Pm. 415 (43. Jahrhundert) der 
GroBherz. Landesbibl. in Karlsruhe, Cod. 1474 der Univ.-Bibl. Graz u. a. 

3 So z. B. das Graduale, das Junta in Venedig 1614 druckte. 

4 Vgl. oben S. 220. 
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nach oben. Gerade sehr alte Handschriften liefern dafir lehr- 
reiche Beispiele 1. 

Die richtige Verbindung und Trennung der Neumenzeichen ge- 
hérte zu den Forderungen, die den Notenschreibern immer wieder 
eingescharft wurden. Ohne sie war eine sachgemife Ausfiihrung 
namentlich reicher melodischer Stiicke ausgeschlossen. Schon Huc- 
bald im 10. Jahrhundert besteht auf der richtigen Abgrenzung der 
Perioden, damit man wisse, was verbunden und was getrennt 
werden miisse”. In St. Gallen galt dieselbe Maxime’, und noch 
der hl. Bernhard Jegte allen Notenschreibern seines Ordens ans Herz, 
gewissenhaft die tiberlieferten neumatischen Linien zu beachten; 
eine geringe Abweichung davon verursache die schlimmsten Vari- 
anten*. Daf diese Mahnung auch befolgt wurde, erkennt man beim 
Studium von Neumendenkmilern aller Typen bis ins 13. Jahrhundert 
und dartiber hinaus. Vom 14. Jahrhundert an kann man eine ge- 
wisse Nachlassigkeit und Willkiir beobachten. 

Aus diesen Abgrenzungsstrichen haben sich die Pausezeichen 
entwickelt, das einzige neue Element, welches das spatere Mittel- 
alter dem guidonischen System eingefiihrt hat. Der gregorianische 
Gesang und damit die Neumenschrift kennen urspriinglich keine 
eigenen Zeichen ftir die Ruhepunkte am Ende und innerhalb der 
melodischen Abschnitte. Selbstverstaindlich hat man bei ihrer Aus- 
fiihrung Pausen von grdferer und geringerer Ausdehnung ange- 
bracht; nur bedurfte es zundichst wenigstens keiner besonderen 
Zeichen dafiir. Waren doch die geschriebenen Gesangbticher nicht 
fiir die Sanger, sondern nur fiir den Dirigenten und Lehrer in 
der Gesangstunde bestimmt. Sobald jedoch Guidos Reformen die 
Praxis des liturgischen Gesanges auf eine neue Basis stellten und 
die Neumenbiicher den einzelnen Singern mehr in die Hand kamen, 
konnte man sich dem Nutzen der Atem- und Pausezeichen nicht 
mehr verschlieBen, um so weniger, als die Musica mensurata von 
Anfang an dergleichen einfiihrte. Die Pausezeichen der Musica 
mensurata waren freilich von Anfang an mensuriert, und vermoch- 


1 Vgl. oben S. 202. 

2 Observandam distinctionum rationem, %. e. ut scias quid cohaerere 
conveniat, quid disiungt. Gerbert, scriptores I, 183. 

3 Caveamus ne neumas coniunctas nimia morositate disiungamus vel 
disiunctas inepta velocitate coniungamus, sagen die Instituta der dortigen 
Sangerschule (Gerbert, scriptores I, 7) mit Rucksicht auf den Vortrag. 

4 Praemunimus eos maxime qui libros notaturi sunt, ne notulas vel 
coniunctas disiungant vel coniungant disiunctas, quia per huiusmods varia- 
tionem gravis cantuum potest orwt dissimilitudo. Bernhardus in praef. An- 
tiphonaril. 
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ten die Choralschreiber damit fiir ihre Zwecke nichts anzufangen. 
Sie benutzten deshalb einfach die erwihnten Trennungsstriche, die 
sie mehr oder weniger oft ins Liniensystem einstreuten. Auch die 
das ganze System durchschneidenden Striche am Ende der Perioden 
und des ganzen Stiickes darf man nicht mit den analogen Zeichen 
der mensurierten Musik in Verbindung bringen; auch sie haben 
sich aus den einfachen Abgrenzungsstrichen herausgebildet. Die 
ersten Beispiele derartiger Trennungs- und Abteilungszeichen zur 
Angabe der Ruhepunkte begegnen uns in der zweiten Hilfte des 
13. Jahrhunderts!. Wenn sie sich in alteren Handschriften finden, 
sind sie immer spiiter eingetragen. Im 14. und zumal im 15. Jahr- 
hundert wurden sie haufiger, dennoch gibt es bis in die Zeit der 
ersten Drucke Dokumente, welche gianzlich auf sie verzichten, na- 
mentlich solche deutscher Herkunft. 

Bevor die Darstellung der Weiterbildung der Neumenformen 
unter dem Einfluf& der Diastematie in Angriff genommen werden 
kann, muf die wichtige Frage nach dem Verhiltnis der diaste- 
matischen Aufzeichnungen zu den cheironomischen gestellt werden. 
Sie ist eine der wichtigsten, in gewissem Sinne die allerwichtigste 
der Uberlieferung des gregorianischen Gesanges im Mittelalter. Ihre 
Beantwortung gibt oder nimmt uns das Recht, in den uns vollig 
entzifferbaren spatmittelalterlichen Neumierungen die organische 
Fortsetzung der frittheren auf die Cheironomie gegriindeten, uns 
also fiir immer wenigstens unmittelbar verschlossenen Praxis zu 
erblicken 2. 

Das Studium des Schicksals der Zierneumen hat uns in dieser 
Beziehung eine wichtige Tatsache erschlossen: die Diastematie 
hat den lateinischen liturgischen Gesang fiir immer dia- 
tonisiert. Nicht als ob dieser vorher chromatischen Charakter 
besessen hitte; seine Grundlinien waren von jeher diatonisch ge-~ 


1 Zu den altesten Dokumenten mit systematisch durchgefihrten Abtei- 
lungs- und Pausezeichen sind die beiden Originalhandschriften der Dominikaner 
in Rom und London zu zahlen, von denen die Paléographie musicale, t. III, 
pl. 200, Proben gibt. Hier smd die Melismen derartig zerschnitten, da8 fast 
hinter jeder kleineren Gruppe sich ein Strich findet. Offenbar begann schon 
damals der Verfall des Choralvortrages, indem das Hauptinteresse der musi- 
kalisch Gebildeten sich der Musica mensurata zuwendete. Zahlreiche Beispielo 
von Dokumenten mit Abgrenzungs- und Pausezeichen enthalten die Bande II 
und If der Paléographie musicale. 

2 Heute bietet diese Frage nur ein wissenschaftlich -geschichtliches In- 
teresse; in den Streitigkeiten um die Choralrestauration von 1870 bis 1900 
besa® sie aber auch eine praktische Seite, weshalb sie immer wieder aufge-~ 
worfen wurde. 
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baut. Nur war die Diatonik eine weniger strenge; zumal die Or- 
namentik der Hakenneumen neigte immer zu einer Umspielung der 
Hauptstufen durch kleinere unmeSbare Intervalle. Guidos Linien- 
system griindete sich aber auf die absolut diatonische Auffassung 
des Tonsystems; auSer dem Ton b (? molle) neben dem h (5 qua- 
dratum) hatte kein einziger nichtdiatonischer Ton darin Platz, und 
selbst das 6 wurde nur diatonisch verwendet, d. h. nicht in un- 
mittelbarer Verbindung mit dem Ton h, sondern ausnahmslos in 
Wendungen, die sich auf anderen Stufen des Systems ohne jede 
Verinderung darstellen lieSen. Man kann daher sogar den Ton 6 
in den diastematischen Handschriften einen diatonischen Ton nen- 
nen. Die kleinen, nichtdiatonischen Intervalle der cheironomischen 
Neumen verschwanden mit dem Erstarren der Zierneumen zu ge- 
wohnlichen Noten oder wurden zu unverfalscht diatonischen Inter- 
vallen umgeschaffen. Man braucht diesen Vorgang nicht zu be- 
dauern, denn vollstandig in die Diatonik hineingebannt, gewann 
der Gesang an Mannlichkeit und Kraft. Etwas Wesentliches gab 
er nicht auf, ebensowenig wie es geschieht, wenn wir die zahl- 
reichen Verzierungsformen des Klavierstiles des 17. und (18. Jahr- 
hunderts aufer acht lassen und die Werke Bachs und seiner 
Zeitgenossen ohne die Triller, Doppelschlige, Mordente usw. aus- 
fihren, die nur in der Spieltechnik der damaligen Klaviere ihre 
Begriindung hatten. Die Operation, die das Liniensystem 
am Choral vornahm, war eine heilsame und kunstge- 
schichtlich notwendige, denn sie befahigte ihn, zum Sauer- 
teig zu werden, der die Fahigkeiten der musikalischen 
Kunst in bewunderungswirdiger Weise zur Reife brachte!. 

Es wire nun sehr verkehrt, anzunehmen, daf die Schreiber 
diastematischer Neumen die Ubertragung der Melodien auf die 
Linien leichthin vorgenommen hitten. Die Praxis hatte hier schon 
miichtig vorgearbeitet; lernten wir doch manche Dokumente ken- 
nen, die von den Hakenneumen einen nur bescheidenen Ge- 
brauch machten. Man empfand die Diatonisierung gar nicht als 
eine eigentliche Veranderung der itberlieferten Gesinge, sondern 
als eine ganz unbedenkliche neue Darstellungsform. Niemand sah 
in dem Verlust der nichtdiatonischen Stufen einen Verzicht auf 
eine wesentliche Eigenart der liturgischen Lieder; kein einziger der 
Autoren des 10., 41. und 42. Jahrhunderts enthalt ein Wort der 
Klage tiber diese neue Schreibweise. Sprechen sie von der Neu- 
mierung auf dem Liniensystem, so driicken sie nur ihre Befrie- 


4 Vgl. oben S. 164, 
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digung aus gegentiber der Zeit und Mithe in Anspruch nehmenden 
‘ilteren Ubung. ; 

Wie gewissenhaft die Neumatoren der Ubergangsperiode zur 
Diastematie vorgingen, erhellt aufs deutlichste aus den Schwierig- 
keiten, vor welche wir sie gestellt sehen, als sie die tiberlieferten 
Weisen auf einmal fixieren sollten. Hine Menge von Fragen er- 
hoben sich vor ihrem Geiste, die ihnen bis dahin wenig Sorge 
bereitet hatten. Wir sind daran gewdhnt, unsere musikalischen 
Vorstellungen in direktem Anschlu8 an eine sichere Aufzeichnung 
za gewinnen. In den ersten Zeiten der Diastematie bedurfte es 
miihevoller Arbeiten und Experimente, um die Tonlage ausfindig 
zu machen, in welcher sich die Gesinge so aufzeichnen liefen, 
wie man sie auszufiihren gewohnt war. Da ergab sich oft, daf eine 
Melodie an einer Stelle sich in der gewdhnlichen Lage ihrer Ton- 
art nicht aufzeichnen lie8. Hier mute so lange probiert werden, 
bis die befriedigende Lésung sich einstellte. Darum sind die dia- 
stematischen Neumendokumente des 12. und 413. Jahrhunderts so 
reich an Transpositionen im grofSen und kleinen; darum verfiel 
man, um die Gesiinge nicht andern zu missen, auf allerlei Hilfs- 
mittel, die uns merkwiirdig anmuten, weil wir uns nicht leicht in 
die Situation der ersten Schreiber diastematischer Handschriften 
hineinversetzen kénnen. Oft wiirde die Verainderung eines ein- 
zigen Tones geniigt haben, um alle Bedenken und Schwierigkeiten 
zu zerstreuen; dazu entschlo8 man sich jedoch-nur selten, und 
die in den Handschriften der Ubergangszeit auffallenden Ungleich- 
heiten sind in ihrer Entstehung meist so offenkundig, dafS es gerade 
mit ihrer Hilfe oft gelingt, die urspriingliche Lesart wiederherzu- 
stellen, die den Neumatoren vorschwebte, die sie aber mit den 
Mitteln ihrer Schrift nicht zu deutlicher Aufzeichnung bringen konn- 
ten. Wenn wirklich hier und da ein Gesang an einer Stelle mo- 
difiziert worden ware, so braucht man das nicht so tragisch zu 
nehmen; solche »Korrekturen« stammen ja aus einer Zeit, die 
noch choralisch empfand, sind also echte gregorianische Musik. 

Gerade diese Experimente sind geeignet, uns Vertrauen auf die 
Zuverlassigkeit der Uberlieferung einzufléfen; sie sind Zeugen der 
groBen Verehrung, die man den tiberkommenen Schépfungen ent- 
gegenbrachte. Wir brauchen daher die wenig zahlreichen Trii- 
bungen der Tradition nicht tragisch zu nehmen; sie erlauben uns, 
in die Schreibstube der Notatoren jener interessanten Zeit uns zu 
begeben, an ihren Beschwerden und Sorgen teilzunehmen. Gerade 
in dieser Beziehung sind wir ungleich giinstiger gestellt als sie. 
Uns beginnt der gesamte gregorianische Schatz des Mittelalters, 
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die Praxis aller Kirchen und Jahrhunderte sich zu erschlieSen; 
wenn der Klosterschreiber nur eine oder ein paar Handschriften 
zur Verfiigung hatte, sein Urteil sich auf ein geringes Untersuchungs- 
material beschrankte, so sind wir in der Lage, Hunderte von Zeugen 
der alten Zeit zu befragen, die in grofen und kleinen Biichereien 
auf den Forscher warten, der nach der langen Zeit ihres Schweigens 
wieder ihr Zeugnis anruft. 

In dem Vorwort zu dem unter dem Namen eines Oddo tiber- 
lieferten Dialogus de Musica! aus dem 44. Jahrhundert, welches 
urspriinglich nicht zu diesem Traktat gehért, da es sich nur in 
wenigen Handschriften findet und sich ganz in guidonischen Ge- 
danken bewegt, riihmt der Verfasser von sich, es sei ihm vermittelst 
einer neuen Methode, die er als regularis descriptio, Darstellung der 
Gesangsweisen auf den regulae, den Notenlinien, beschreibt, ge- 
lungen, sogar Knaben innerhalb ein paar Tagen dahin zu bringen, 
das sie alles vom Blatt ablesen und absingen konnten. Manche 
Sanger hatten bis dahin mehr wie fiinfzig Jahre damit verbracht, 
die Gesinge sich anzueignen, und zwar ohne Erfolg. Wir haben 
hier einen Gedankengang, der mehrmals in Guidos Schriften 
wiederkehrt?, und ein Argument dafiir, da Guidos Neuerungen 
vielfach vorgearbeitet war®. Der Verfasser bemerkt weiter, dah 
er im Antiphonar des hl. Gregor fast alles der Regel entspre- 
chend gefunden habe. Nur weniges sei von unerfahrenen Sadngern 
verdorben gewesen; insbesondere habe er in ausgedehnten Ge- 
singen Melodienginge gefunden, die gegen die Regel sich nach 
oben und unten ausdehnten. Gemeint sind damit ohne Zweifel 
Uberschreitungen der sogenannten Ambitusregeln, wonach ein jeder 
Gesang nur innerhalb eines bestimmten Raumes sich zu bewegen 
hatte. Diese Regeln sind aber nicht urspriinglich und nur einer 
hypertheoretischen Auffassung der liturgischen Gesangsweisen ent- 
sprungen. Der Verfasser bemerkt weiter, er habe diese schad- 
haften Stellen nicht verbessert, weil der einstimmige Gebrauch 
aller sie verteidigte. Nur habe er vorkommenden Falles die regel- 
rechte Fassung namhaft gemacht. Wie man sieht, fehlte es da- 
mals nicht an solchen, die an gewissen Melodien einiges aus- 


1 Gerbert, scriptores I, 254. 

2 Z.B. zu Beginn der Epistola de ignoto cantu und der Aliae regulae, 
bei Gerbert II. 

3 Nicht unméglich ware es, da® der Verfasser des Dialogus derjenige 
Oddo ist, der mit Ponthus Teutonicus (und Guido) in Saint-Maur-des-Fosses ge- 
wirkt hat, und dessen Gedanken Guido sich dann angeeignet hatte (vgl. oben 
S. 284). 
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zusetzen hatten; jedoch war die Uberlieferung miachtiger als die 
Ansicht des einzelnen Lehrers, der seine Regeln gern zur Richt- 
schnur der Praxis gemacht hatte. Zur Annahme einer Triibung 
der Tradition berechtigt demnach auch diese Stelle nicht. 

Man braucht sich nur in die damaligen Verhialtnisse hineinzu- 
versetzen, um die Unmdglichkeit einer wesentlichen Umgestaltung 
der liturgischen Melodien durch die Diastematie einzusehen. Der 
Neumenschreiber, der den Auftrag erhielt, ein Gesangbuch mit Linien 
anzufertigen, konnte natiirlich nur diejenigen Gesinge aufzeichnen, 
die er bis dahin mit seinen Mitbriidern ausgefiihrt hatte. In der 
Tat weif kein einziger Autor von einer Mystifikation zu berichten, 
die bei diesem Verfahren irgendwo stattgefunden hatte, und der 
Augenschein gentigt, um zu erkennen, daf die Codices mit Linien 
einfach diejenigen ohne Linien tibertragen. Wo hier ein Podatus, 
ein Climacus, ein Torculus steht, an derselben Stelle steht auch in 
den liniierten Codices dasselbe Zeichen, eine Tatsache, deren Gewicht 
keinem entgehen kann. 

Nur wenn die Hinfiihrung der Diastematie das Werk eines Hin- 
zigen ware, von dem alle spateren Neumenschreiber direkt oder in- 
direkt abhingen, nur dann kénnte die Annahme mdglich sein, die 
diastematischen Dokumente stimmten mit den cheironomischen nicht 
tberein. Man hat freilich lange diese Aufstellung vertreten, und 
insbesondere die ganze spiatmittelalterliche Uberlieferung des litur- 
gischen Gesanges auf Guidos Antiphonar zuriickgefiihrt. Indessen 
weisen schon die bisher veréffentlichten Neumendenkmiler eine 
derartige Auffassung energisch zuriick. Die iltesten provenzalischen 
Punktneumen, in welchen die Diastematie allmahlich heranreifte, 
die dltesten longobardischen Codices, die eine ideale Notenlinie vor- 
aussetzen, und andere haben nichts mit Guidos Erfindung zu tun 
und sich unabhingig von ihm, teilweise sogar vor ihm gebildet. 
Durch den Mangel aller Zutaten, um welche Guido die Diastematie 
bereichert hat, erweisen sie sich als auSerhalb der Entwicklungs- 
linie stehend, die er inaugurierte; sie bilden vielmehr in der Kette 
der diastematischen Versuche, die ihm vorlagen, und die ihren 
Beschluf in seinem Vierliniensystem fand, ein notwendiges und 
organisches Glied. Auch erst nach seinem Tode hat man seine 
Errungenschaften auf diese Neumen iibertragen. Die unleugbare 
Tatsache, dafi alle diastematischen Codices aller Lander der lateinisch- 
rémischen Liturgie unter sich tibereinstimmen und denselben Ge- 
sang enthalten, macht allein schon die Folgerung unabweisbar, da8 
sie auch den cheironomischen Codices konform sind. Zudem ligt 
sich diese Ubereinstimmung auch iiberall da materiell nachweisen, 
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wo wir tberhaupt zu kontrollieren noch in der Lage sind. Es wire 
ja ein in der Geschichte unerhdrtes Wunder, wenn man iiberall 
dieselben neuen Melodien auf das Liniensystem gesetzt oder auch 
nur die gleichen Anderungen an den bisherigen vorgenommen hitte!. 
Ks ist demnach nur gerechtfertigt, wenn wir von den diaste- 
matischen Handschriften ausgehen, um die in den cheironomischen 
vorliegende Urform des liturgischen Gesanges zu studieren. Diesen 
Weg tadeln heifSt, wie die Verhiltnisse einmal liegen, auf eine 
wirkliche Erkenntnis verzichten, denn es ist bis heute nicht ge- 
lungen, den Neumen ohne Linien oder liniengemae Aufzeichnung 
ihre Geheimnisse abzulauschen, weil uns dasjenige fehlt, was die- 
selben in alter Zeit erginzte, der die Cheironomie tibende, die melo- 
dischen Linien mit der Hand in die Luft zeichnende Dirigent. 
Hier muf man sich auch wieder daran erinnern, daS man es 
nicht wtberall mit der Adoption des guidonischen Liniensystems 
eilig genommen hat. Noch nach Guido tauchten Versuche auf, 
das Linienproblem auf andere Weise zu lésen. Der anonyme Ver- 
fasser einer Schrift, Quaestiones in Musica, der Ende des 41. Jahr- 
hunderts schrieb, machte den Vorschlag, nur eine Linie zu ziehen, 
diese aber je nach der Tonart verschieden zu fairben, im Dorisc hen 
rot, im Phrygischen griin, im Lydischen gelb, im Mixolydischen purpur, 
und zwar sollte diese Linie in den plagalen Stiicken die Tonika, in 
den authentischen deren Terz festlegen. AuSerdem sollte der Schliissel- 
buchstabe zu Beginn jeder Linie stehen. kin solche Notierung 
mochte beim theoretischen Unterricht Gewinn bringen; die Praxis 
wire mit ihr nur noch komplizierter geworden”. Sie beweist 


1 Die Kontinuitaét der liturgischen Gesangstradition im Mittelalter bis in 
die neuere Zeit ist in .imposanter Weise durch Band II und III der Paléo- 
graphie musicale dargetan worden, die eine und dieselbe Melodie, wie sie 
z. B. das Gr. HY. Justus ut palma bietet, aus mehr wie 200 verschiedenen Hand- 
schriften aller -Gegenden und Jahrhunderte photographiert. Sie stimmen alle 
iiberein. Solchen Beweisen gegenuber sollte uber die Einheit des liturgischen 
Gesanges bis zur Choralrevolution (um 1600) kein Zweifel mehr stattfinden. 
In kleinerem Ma8stabe war der Beweis schon vorher geliefert worden, so von 
Hermesdorff in den Beilagen zur Trierer Cacilia (seit 1872), von R. Schlecht, 
ebenda und in seiner Geschichte der Kirchenmusik (S. 227), und D. Pothier in 
seiner Broschire La tradition dans la notation. Unter allen gregorianischen 
Handschriften sind bisher nur 3 (!) aufgefunden worden, die von der Tradition 
abweichen. Sie gehéren dem 42. und 43. Jahrhundert an und befinden sich 
die eine in der Vatikanischen Bibliothek, die anderen im Archiv von St. Peter. 
Vel. die Paléographie musicale, t. II, p. 4. Sie scheinen die letzten Reste der 
vorgregorianischen Liturgie zu enthalten, wie D. Andoyer in der Revue de 
Chant Grégorien, Grenoble, XX, p. 74 ff., wahrscheinlich machte. 

2 Vel. die Ausgabe des Traktates durch Steglich in den Publikationen der 
Internationalen Musikgesellschaft, Beihefte, Zweite Folge, X, S. 98 und 178. 
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aber, da& die Vorziige des guidonischen Vierliniensystems nicht 
iiberall sofort erkannt wurden. An anderen Orten sang man noch 
im 14. Jahrhundert. nach linienlosen Neumen}, die sanktgallischen 
Biicher weisen Linien erst im 15. Jahrhundert auf?, und in Lektio- 
narien erhielten sich die alten Zeichen bis ins 16. Jahrhundert?. 
Es miissen also diese immer noch gentigt haben. Die gleichzeitige 
Existenz diastematischer Neumen, zumal in Frankreich und Ita- 
lien, und cheironomischer , zumal in den deutschen Kirchen, war 
ein Bollwerk gegen jede bedeutende Alteration der liturgischen Ge- 
singe, wie sie heute noch ein durchschlagendes Argument fiir die 
geschichtliche Tatsache der choralischen Uberlieferung ist. 

Endlich wird die Zuverlissigkeit der diastematischen Umschriften 
indirekt dadurch dargetan, da die in den verschiedenen Gegenden 
iiblichen Neumenformen auch nach der Einfiihrung des Liniensy- 
stems nicht ineinander iibergingen. Die Neuerung hatte demnach 
keine Uniformierung der Notation im Gefolge; die italienischen, 
englischen, franzisischen u. a. Neumen behielten auch vom 12. Jahr- 
hundert an, welches man als die Zeit der mehr oder weniger all- 
gemeinen Adoption des guidonischen Liniensystems ansehen darf, 
ihre Sondergestalt. Diese Tatsache wire unerklarlich, wenn der 
Kinflu8 Guidos aufer auf die Annahme seiner tonschriftlichen 
Neuerungen sich auch auf eine in seinen Biichern etwa niederge- 
gelegte Sondertradition der Gesange selbst erstreckt hilte. 

Ohne Zweifel ist der Gewinn, den die Errungenschaften Guidos 
fiir die Uberlieferung bedeutete, fiir uns grd®er, als er fir die 
Singer seiner Zeit war. Fiir eine pessimistische Auffassung der 
Vorginge im 11. und 12. Jahrhundert ist kein geniigender Grund 
vorhanden; die Betrachtung zahlreicher Einzelheiten in den hand- 
schriftlichen Dokumenten und der Gesamtlage der Ubergangszeit 


1 Vel. oben S. 220 die Zurcherhandschrift; desgl. das Graduale Cod. lat. 
6419 der Hof- und Staatsbibliothek Minchen. 

2 Cod. 383 aus dem 13. oder 14. Jahrhundert bildet davon keine Aus- 
nahme, denn derselbe stammt wahrscheinlich aus Italien. Vgl. meine Bemer- 
kungen dazu in der Revue histoire et de critique musicale, Paris 1902, 
juillet. 

3 Vgl. Cod. Ed. Hl 4, ein Epistolarium, und Cod. Ed. V 2, ein Evangelia- 
rium der Koénigl. Bibliothek Bamberg, beide aus dem 46. Jahrhundert. Bei 
nicht genugendem Raume notierte man wberhaupt strophische Gesinge nur 
in der ersten Strophe auf Linien, fir die zweite und folgenden Strophen be- 
gnugte man sich mit den bloBen Neumen. Vgl. in Cod. St. Peter 16 (saec. XIV-XY) 
in Karlsruhe die Notierung des Hymnus Crum fidel’s, p. 149, und des Salve 
festa dies, p. 134; nur die ersten Strophen haben Linien, die folgenden Neu- 
men uber eng geschriebenem Text. Siehe auch den Katalog der Karlsruher 
liturgischen Handschriften von Ehrensberger, S. 49. 
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von der Cheironomie zur Diastematie fiihrt zu dem Resultat, daf 
wir in den Dokumenten mit Linienaufzeichnung dieselben 
Weisen besitzen wie in den cheironomischen. 

Von einem allgemeineren Standpunkte aus betrachtet erscheint 
die Kinftihrung des Liniensystems als eine der wichtigsten Tatsachen 
der mittelalterlichen Kunst, ja der gesamten Musikgeschichte. Bis 
auf Guido blieb die lateinische Welt dem Orient tributir. Die 
Notenlinie zerschnitt die Verbindung zwischen den Notierungen des 
Ostens und Westens. Die liturgische Musik der Orientalen hat das 
Prinzip der linienlosen Neumenschrift niemals aufgegeben. Die 
Griechen und Armenier schreiben noch heute echte Neumen. Wiahrend 
aber der Osten in seinen Gesingen und ihrer Aufzeichnung die 
alten Pfade konservativ weiterging, schickte sich der Westen in 
Tonschrift und musikalischer Kunst selbst kiihn zu neuen Erobe- 
rungen an. Von da an gehen orientalische und okzidentalische 
Kirchenmusik ihre eigenen Wege. Die rechte Bedeutung gewinnt 
diese Spaltung, wenn man‘sie mit der kirchlichen Entwicklung der 
Christenheit zusammenhilt. Um dieselbe Zeit, wo Guido starb, 
trat die verhingnisvolle Spaltung ein, welche die griechische Kirche 
fiir immer von Rom und der lateinischen Kirche trennte, 1054, 
das Schisma zwischen Osten und Westen. Vereinte bis dahin eine 
lebendige Gemeinschaft beide Kirchen, deren Frucht auch die Liturgie 
und der Kirchengesang immer wieder genossen, so hirte das brii- 
derliche Verhiltnis nunmehr auf, und bis heute ist es nicht gelungen, 
die Kluft zu tiberbriicken. Guidos Reformen bezeugen also in ihrer 
Art und in einer speziellen Disziplin den Bruch des Ostens mit 
dem Westen, der sich lingst vorbereitet hatte, aber zu seiner Zeit 
definitiv wurde. Das Jahr 1050 stellt demnach die Scheidewand 
ber nicht nur im Kirchenleben, sondern auch im kirchlichen Ge- 
sang. 

Seit Guido verliert die orientalische liturgische Mu- 
sik an Bedeutung ftir die Gesamtkirche; die lateinische 
ist selbstindig geworden und bedarf des Orients nicht 
mehr. Die Geschichte der Musik, der kirchlichen wie 
der weltlichen, vollzieht sich in ihren wichtigen Phasen 
von nun an im Westen. Der Osten zehrt von den aufgehauf- 
ten Giitern weiter, die freilich bis zur Gegenwart arg zusammen- 
geschmolzen sind, und beginnt in unserer Zeit, die unbestreitbare 
Superioritét der kiinstlerischen Leistungen des Abendlandes anzu- 
erkennen. 


XIV) Kapitel: 


Die Neumensehrift im spiteren Mittelalter. 


Die Einfiihrung der Diastematie ist tiberall so vonstatten ge- 
gangen, daf8 die bisher tiblichen cheironomischen Zeichen einfach 
auf das Liniensystem gestellt wurden. Das neue Stadium der 
Neumenschrift erscheint demnach als eine organische Weiterbildung 
und hatte urspriinglich keinerlei Umwalzungen in der Form der 
Neumen im Gefolge. Kein einziger Neumentypus ist direkt infolge 
der Diastematie verschwunden. Wenn seit dem 12. Jahrhundert 
die Neumenformen der verschiedenen Gegenden sich naherten und 
allmihlich die beiden Typen sich herausbildeten, welche die Choral- 
schrift wihrend des spiteren Mittelalters und der Neuzeit charak- 
terisieren, der lateinische und der gotische, so ist diese Wandlung 
das Resultat anderer Verhiltnisse. 

Die einzige unmittelbare Wirkung der Diastematie, die sich bei 
allen Neumentypen beobachten Jaft, ist eine gewisse Verdickung 
der Zeichen. Die zarten Striche der Neumen zumal wiren ohne 
sie auf dem Liniensystem nur wenig hervorgetreten; zog man sie 
etwas kraftiger, so verschwand die Méglichkeit einer undeutlichen 
Aufzeichnung. Diese Wandlung 1a8t sich an allen Neumentypen 
beobachten. Im Zusammenhang damit steht eine andere Modifi- 
kation, der aber vorgearbeitet worden war. In den cheironomisch 
geschriebenen Neumen ruhte die Bedeutung der Zeichen mehr in 
der Richtung der nach oben oder nach unten gehenden Striche. 
Wurden sie auf die Linien gestellt, so waren Zweifel nicht aus- 
geschlossen dariiber, welcher Ton eigentlich gemeint war, und Auf- 
zeichnungen, welche den Akzentneumen die urspriinglich diinnen 
und zart verlaufenden Striche lieSen, waren sehr unpraktisch '. 
Man mufSte sich dazu bequemen, an den Stellen des Liniensystems, 
wo der gemeinte Ton seinen Platz hatte, die Feder energischer 
und breiter anzusetzen. Damit lokalisierte sich die Bedeutung 
z. B. der Virga auf das obere Ende des Striches, der nunmehr mit 
einem Punkte abschlo&. Diese Entwicklung betraf lediglich die 
Aufzeichnung, nicht den Inhalt und die Bedeutung der Zeichen. . 


t Vgl. z. B. Cod. Fragm. 1 der Stiftsbibliothek Einsiedeln, bei Schubiger, 
l.c., Monumenta VII. 
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In Italien nahmen die longobardischen Akzentneumen 
das Liniensystem am friihesten an. Die folgende Probe vermag 
das ilteste Stadium italischer Neumen auf dem Liniensystem zu 
verdeutlichen. 
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Aus Cod. lat. Regin. 334 der Vatikanischen Bibl. 
Fol. 63 v. 44.—412. Jahrhundert. 


302 Die longobardischen Neumen auf Linien. 


Der Schreiber hat die Neumen auf drei Linien gesetzt, von 
denen die W-Linie rot, die C-Linie gelb, die dritte farblos ist. 
Auf unserer Reproduktion ist die F-Linie deutlich erkennbar, die 
O-Linie ist nur dann gezogen, wenn der Ton C in der Melodie 
vorkommt; ein gelber Strich geht dann durch die Neume hindurch; 
vgl. in der ersten Zeile die letzte Silbe von clemens, cui und 
die letzte Silbe von cuncta. Sonst ist noch die D-Linie vorhanden. 
Als Schliisselbuchstaben sind J’ und C verwendet, in unserem Bei- 
spiele nur F. Auch der Custos ist fast iiberall vermerkt. 

Aufgezeichnet sind auf den zehn Systemen vorliegender Seite 
ebensoviele Verse des Prozessionsgesanges Gloria laws vom Palm- 
sonntag, die in den Altesten Handschriften als »Versus Thietolfi< 
bezeichnet sind‘. Freilich ist die heutige liturgische Verwendung 
dieser Versus eine andere. Die heutige Liturgie schlie{t mit dem- 
jenigen Vers ab, der in der ersten Zeile unserer Seite steht: Rex 
pre usw. Man hat also spater von den Distichen nur mehr die 
ersten sechs beibehalten, die anderen gestrichen?. Nach jedem 
Vers ist die Wiederholung des ersten Distichon Gloria laus durch 
die Anfangsneumen mit oder ohne Text angezeigt. 

In moderner Ubertragung haben die Verse folgende Fassung: 


ba arene bags EP eS he eee ee 


4. Rex pi-e, rex clemens, cui bona cuncta _placent. 
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2. Fecerat ebre- os hos glori-a sangui-ne  agni. 


[ae a= : "a B= —$¢ Pact 22a eens 
3. Nos facit he-bre- os transi-tus ecce  pi-us. 
a eee eceedatns Bree ena 


4. In-cli-ta ter-re-nis  tran- situr ad e-thera_ victus. 
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5. Virtus a victis nos pi-e alma te- tri. 


— a = Sue .—— > Byes 


6. Ne- qui-ti-asi- mus  pu-e-ri,” virtu-te ve-ge-ti. 


Z. B. Cod. 339 St. Gallen, S. 64 der Ausgabe der Paléographie musicale, t. I. 


Schon die erwéhnte sanktgallische Handschrift hat die spaitere und heutige 
Fassung. 


1 
2 
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i TS aR 2k a8, — en 


7. Quo tenu-e-re pa- tres, da tene- amus_ i-ter. 


a a oie EPR Pe srEaras eerie 


8. De-generesque pa-trum ne simus ab arte pi- orum. 


ena gee gale pee a ee ae 


9. Nos tu-a post il-los gra- ti- a  sancta tra- hat. 


a ee me 


40. Si pi-us ascen-sor tu et nos si-mus a-sellus. 


Nach dieser Ubertragung bedarf es zum Verstindnis der Neumen 
nur mehr der folgenden Bemerkungen: Zeichen fiir den einzelnen 
Ton sind die beiden Formen der Virga und das Punctum. Die 
Virga steht, wenn das vorhergehende Zeichen einen tieferen Ton 
angibt, (z. B. zweite Zeile, erste Silbe von gloria) und am Zeilenan- 
fang, wenn der folgende Ton tiefer liegt (vgl. dritte Zeile u. a.). Die 
Virga jacens und das Punctum unterscheiden sich genau so wie in 
der Handschrift von Montecasino, von der S. 267 eine Probe mit- 
geteilt ist; das Punctum steht nur, wenn der vorhergehende Ton 
hoher liegt, die Jacens, wenn die Hand des Schreibers auf derselben 
Hohe liegen bleiben kann. Freilich sind beide nicht mehr scharf 
unterschieden; sie gehen fast ineinander tiber; vgl. z. B. das zweite 
und dritte Zeichen der ersten, dritten Zeile u. a. 

Der Podatus hat entweder die rechtwinklige Form oder neigt 
den zweiten Strich und den abschliefenden Punkt nach rechts; 
vgl. in der zweiten Zeile die erste Silbe von Fecerat und ebreos, 
sowie das Zeichen auf hos. Der rechtwinklige Podatus steht, wenn 
die auf ihn folgende Note auf derselben Hohe bleibt, der oben nach 
rechts geneigte, wenn sie hdher liegt. In letzterem Falle macht 
die Hand des Schreibers die aufwirtsstrebende Bewegung der me- 
lodischen Linie mit. Ebenso unterscheiden sich die zwei Formen 
der Flexa; die rechtwinklige (z. B. erste Zeile, erstes Zeichen von 
clemens) steht, wenn der vorhergehende Ton héher oder der gleiche 
ist wie der Anfangston der Flexa, die mehr gerundete Form da- 
gegen, wenn der vorhergehende Ton tiefer liegt (vgl. erste Zeile, 
zweites Zeichen von bona). In der Ubertragung in moderne Choral- 
schrift sind beide Arten des Podatus und der Flexa auseinander- 
gehalten. 


304. Die longobardischen Neumen auf Linien. 


Auf er den genannten Neumen kommen noch ihre liqueszierenden 
Formen vor, die liqueszierende Virga (erstes Zeichen der ersten 
Zeile), der liqueszierende Podatus (rex in der ersten Zeile), das 
liqueszierende Punctum (erstes Zeichen von agnz in der zweiten 
Zeile). Weiter steht die Bistropha (erste Zeile auf cwz),-die auch 
liquesziert (erste Zeile, erstes Zeichen von cuncta). Endlich ist 
noch der Pes quassus zu nennen (erste Zeile, zweites Zeichen 
von cuncia) und die Bistropha flexa (erste Zeile, zweites Zeichen 
von clemens), die ebenfalls liquesziert (zweite Zeile, erstes Zeichen 
von sanguine). 

Das folgende Faksimile longobardisch-beneventaner Neumieruns, 
aus spiterer Zeit unterscheidet die Neumen nach denselben graphi- 
schen Grundsitzen. 


Aus Cod. vatic. 3227 der Vatikanischen Bibl. s. XIII. 


Linien fehlen, die Neumierung ist aber vollkommen diastematisch. 
In moderner Choralschrift ware diese Singweise, die Melodie eines 
Pilgerhymnus zur ewigen Stadt, also zu tibertragen: 


os A ! fexe %- Gea on evens : > State 


+ + 
4. O Ro-ma no-bi- lis or-bis et do-mi-na. 5. Sa-lu-tem di-cimus 
+ 
2. Cuncta- rum ur-bi- um ex-cel-len-tis- si-ma. 
+ - 
3. Ro- se- o mar-ty-rum sanguine ru- be- a. 


; + + 
4, Al-bis et vir-gi-num li- li- is can-di- da. 
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+ + + 
ti-bi per omni- a, Te benedi imus, salve per sae- cu- la. 


Wo iiber dem Text ein + steht, hat die Neumierung das liques- 
zierende Zeichen. Die Art, wie Virga, Virga jacens und Punctum 
miteinander abwechseln, zwingt zum Schlusse, da in dieser und 
ahnlichen syllabischen Notierungen eine rhythmische Unterscheidung 
der Neumenelemente nicht mehr vorgenommen ist 1. 

Die weiteren Schicksale der longobardischen Neumen unter der 
Einwirkung des Liniensystems lassen sich an folgendem Beispiele 
beobachten (s. S. 306). 

Diese Handschrift beansprucht unser Interesse besonders deshalb, 
weil sie nachweisbar? in Rom und zwar zum Gebrauche der pipst- 
lichen Kapelle hergestellt worden ist. In ihr liegt uns demnach 
die Notierung der papstlichen Sanger aus den ersten Dezennien 
des 43. Jahrhunderts vor. 

Die Gesinge sind auf ein System von vier Linien geschrieben, 
von denen die #-Linie rot, die c-Linie gelb ist; die beiden anderen . 
sind schwarz. Am Anfang der Zeile steht an Stelle des Schliissel- 
buchstabens vor der /’-Linie der schrage Strich, den wir in dieser 
Funktion schon kennen (vgl. 8. 287), am Ende der Custos. Be- 
merkenswert ist in der Neumierung schon das Punctum, das zuweilen, 
wenn die Hand des Schreibers von unten kommt, einen kleinen 
Strich an der linken Seite besitzt, der lediglich die Schreibweise 
und Federstellung bei diesem Zeichen deutlich macht; rhythmischen 
Sinn hat er nicht. Diese Punktform gehért zu den Eigenheiten 
der longobardischen Neumen des 43. Jahrhunderts. Die Virga ist 
viel dicker gezogen, und zwar von oben nach unten. Die bei- 
den Formen des Podatus und der Flexa, die im vorletzten Bei- 
spiel auffielen, begegnen uns hier in derselben Anwendung. Endlich ist 


1 Uber diesen Pilgerhymnus, der seit Baini lange fiir eine Komposition 
des 7. Jahrhunderts gegolten hat, vgl. das Kirchenmusikalische Jahrbuch XXII, 
1909, S.4 ff. 

2 Das auBerordentlich wertvolle Dokument, ein Antiphonarium secundum 
consuetudinem curiae Romanae, um 1230 geschrieben, ist nach seiner litur- 
gischen Seite ausfiihrlich gewirdigt worden von Dr. Felder 0. M. Cap. Die 
liturgischen Reimoffizien auf die hl. Franziskus und Antonius. Freiburg, 
Schweiz 1901, S. 77 ff. Ebenda ist als Beilage das ganze Franziskusoffizium 
der Handschrift in Faksimile und einer von mir verfaBten Ubertragung in 
moderne Choralschrift herausgegeben. Heute befindet sich das Buch im Be- 
sitze des Miinchener Franziskanerklosters, 


Wagner, Gregor. Melod. I. 20 
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So RN EL I aT SE SE Si IRIS REO A 


Onaga sect 3 ce enacayhe Tes oe 


Aus dem Miinchener Frauziskaner-Brevier. 
Anfang des 413. Jahrhunderts, 
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noch die Neigung des Schreibers hervorzuheben, die tibrigens wieder 
nur der graphischen Bequemlichkeit nachgeht, zusammengesetzte 
Figuren mdglichst in einem Zuge niederzuschreiben, ohne dabei 
die Feder absetzen zu miissen; vgl. die vierte Zeile, wo die letzte 
Silbe von animalia einen Scandicus postbipunctis hat, an den sich 
ein Climacus mit drei Punkten und eine Flexa strophica anschlieBt. 
Der Climacus wie die Flexa sind in einem Zug den vorhergehenden 
Zeichen so angefiigt, da das zweite Punctum des Anfangsscandicus 
mit dem ersten Striche des Climacus zu cinem neuen Pes wird, 
und das letzte Punctum des Climacus mit der Flexa strophica zu 
einem Torculus strophicus. Dies Verfahren beherrscht die Neu- 
mierung des vorliegenden und anderer Dokumente seit dem 42. Jahr- 
hundert ganz und gar. Der Climacus beginnt nicht selten mit einer 
Verdopplung der ersten Note, vgl. drilte Zeile, erstes Zeichen von 
sacramentum; diese Schreibung bezeugt in ihrer Art, da8 die Virga, 
die ja sonst den Climacus erdffnet, den Wert eines doppelten 
Punktes besitzt, einer Longa. Endlich fallt das haufige Zusatz- 
punctum auf, sowohl als Zeichen der Liqueszenz', wie des Oriscus. 
Alle anderen Eigenheiten werden durch die folgende Ubertragung 
der ersten Hilfte der Seite, bis zum Rt. Beata es, von selbst erklart. 
Die erste Zeile beginnt mit dem Schlu8 der Ant. Orietur in diebus 
der 2. Nokturn von Weihnachten; es folgt die Ant. Verztas de terra, 
der YW. Speciosus, das Rl. O magnum misterium mit dem VY. Ave 
maria, das Kt. Beata dei genitrix mit dem V. Beata que credidisti 
und das Ri. Sancta et immaculata mit dem Anfang des W. Bene- 
dicta tu. 


domi-ni habundanti-a pacis et dominabitur, Ps. De-us iudici-um Ant. Veritas 


Ssaaccel SSS 


de terra orta est et iusti-ti-a de cclo prospexit. Ps. Benedixisti. 


—$—_*- aa a—Aa—R—- 
0, Me “i 
G 
Y. Speci- osus forma pre fi-li- is hominum. ly. Diffusa. 
we 2 SS 
ae LJ a a4 = 2—s 2 a 
a” "a L) a . 2 a® a ae *, atte a 
af a8 a : q 
kX. O magnum miste- ri- um, ct admi-ra- bi-le sa-_ cra- 


4 Vel. oben S. 138, Anmerkung 2. 
20* 
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a aa 
af—fae as fc 
men- tum, uf anima- li- a viderent dominum na- tum : 
a _ — f-— 
aa e PT 5 
by oiziot ae a a eae," “ofan **a = 
af EEE ‘ona "a 
Ja-cen-tem in presepi- o. Be-a-ta vir-! go, cuius vis- 
P a 
a. & 
aa cal a| ge ane 2 = ‘sta 
a ma Lees ak aE = C Retobien 
ce- ra me-ru-e- runt porta-1e do- minum Chri- stum. VY. A- ve 
a8, \——- 
Se 
mari- a gra- ti- a ple- na?: do- mi-nus te-~ m. Ja- cen- tem. | 


Neben der longobardischen Schrift finden wir zumal im Norden 
Italiens eine Punktschrift in diastematischen Dokumenten ver- 
wendet. Das Zeichen fiir die Einzelnote ist immer der einfache 
Punkt, und die Gruppenzeichen lassen sich als verbundene Punkte 
auffassen. Hier ein Beispiel dieser Diastematie (s, S. 309). 

Die Tonzeichen dieser Handschrift stehen auf dem guidonischen 
Liniensystem; die /-Linie ist rot, die c-Linie gelb, die anderen sind 
ins Pergament geritzt, ohne besondere Farbe. Schliisselbuchstaben 
sind Ff, c, aber auch a, wie vorliegendes Faksimile zeigt. Der 
Custos steht regelmiSig am Ende der Zeilen. Bemerkenswert sind 
noch die Zeichen b und ? innerhalb des Liniensystems und die 
zahlreichen schrag und gerade in die Linien hineingezeichneten 
Striche, die zuweilen die Zuteilung der Neumen zu den entspre- 
chenden Silben, in den meisten Fallen jedoch die Abschnitte der 
Melodie deutlichmachen sollen. Aus letzterem Grunde stehen sie 
auch innerhalb des Melisma von eternwm in der fiinften Zeile. 

Wichtiger aber erscheint die Form der Zeichen, die einen Bruch 
mit dem akzentischen System darstellt. Daf als Einzelzeichen 
nur mehr der Punkt auftritt, will nicht viel besagen, belehren uns 
doch die longobardischen Neumen, da bei der Notierung syllabischer 
Partien rhythmische Riicksichten nicht obwalten. War einmal die 
Tonhéhe durch die Stellung der Zeichen auf dem Liniensystem 


1 Die Zeichen von ve- sind nicht mehr ganz zu erkennen, 
2 Durch Versehen des Schreibers fehlt das Wort plena; die dazugehérigen 
Neumen sind jedoch vorhanden. 
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a a cs hs | ee oe = 


Aus einem Karthaiusergraduale des Antiquars 
Jacques Rosenthal in Miinchen!. 


42, Jahrhundert. 


1 Ist eine schon herangezogene Handschrift; vgl. z. B. S. 129. 
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fixiert, so verlor eine verschiedene Schreibung hoher und tiefer 
Tone ihre Berechtigung. Nicht anders verhalten sich ja die pro- 
venzalischen Neumen. Eine folgenschwere Neuerung betrifft aber 
die Schreibung der Gruppenzeichen. Gleich auf der ersten Silbe 
unseres Faksimiles me- wiirde die Verbindung von Flexa, Torculus 
und Porrectus in alter Zeit als Flexa +- Pes subtripunctis resupinus 
geschrieben worden sein, ebenso die gleiche Verbindung auf der 
ersten Silbe von mea in derselben Zeile und von eos in der dritten 
Zeile. Hier liegt eine rhythmische Verinderung vor. Weiter haben 
alle Gruppenzeichen nur mehr eine einzige Form und setzen sich 
aus denselben Elementen zusammen, aus Punkten, die der bequemen 
Schreibung halber in der Regel durch Striche verbunden sind. 
Eine derartige Notierung bezeugt den Verfall der alten Rhythmik 
und verleitet zu einem Vortrage, der keine rhythmischen Unterschiede 
macht. 

Das Faksimile enthilt den Schlu& des Off. Recordare mei und 
die Com. Dico vohis vom 22. Sonntag nach Pfingsten, sowie die 
rubrizistische Anzeige des Intr. Sz ezquitates vom folgenden Sonn- 
tag. Bei der unmittelbaren Verstandlichkeit dieser Notierung gentigt 
eine Ubertragung der zwei ersten Zeilen in moderne Schrift: 


fea Sona Faas 


me- um, ut place-ant ver-ba me- a in con-spec- tu prin- 


eet ote Ogg gh eee 


a—~a —a_8. ————— 
aea a, [8 a aie a oa 


Clem pIS;aClaver= lemme COtaC= ius in o- di-um ___re- pug- 


Dieselbe Handschrift enthilt den Traktus Domine non secundum 
in einer Neumenform von spaterer Hand eingetragen, die sehr 
lehrreich ist. Sie zeigt nimlich die Richtung an, in welcher sich 
die Punktneumen in Italien seit dem 13. Jahrhundert entwickelten. 
Der tiefere Grund fiir die Umwandlung der Zeichen liegt wohl in 
dem neuen Schreibwerkzeuge. Verwendete man nimlich eine Feder, 
die nur eckige Figuren zeichnet, so erhielten alle Punkte von selbst 
die quadratische Form. Die Quadratnote ist demnach in Italien 
aus Punktneumen hervorgegangen, und zwar beginnt sie in die 
italischen Codices im 13. Jahrhundert einzudringen, um im Verlaufe 
des 14. Jahrhunderts die Alleinherrschaft an sich zu reifen. 
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i 
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Bn ee 


7 pee ne 
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sy } - Sein hdd Se J 
“hater = no 


ae r gleam 3 nomins mi 1 Sommne ; 


Aus derselben Handschrift; Eintrag des 13.-14. Jahrhunderts. 


Diese Notierung besteht aus lauter quadratischen Punkten, wie 
sie sich bei senkrechter Haltung der Feder von selbst ergeben. 
Dabei besteht die Neigung, steigende Gruppen vertikal tibereinander 
von unten nach oben zu zeichnen, eine Eigentiimlichkeit, die in 
den cheironomischen wie in den aquitanischen Punktneumen vor- 
gebildet ist. Nur beim Climacus und ahnlichen Figuren erhalten 
die absteigenden Punkte zuweilen, nicht immer, die Form des 
Rhombus; vgl. dritte Zeile am Ende und letzte Zeile am Anfang. 
Wichtig ist fiir diese Phase der Neumen der Verzicht auf die liques- 


312 ; Rhythmische Vereinfachung. 


zierenden Zeichen, die fehlen oder in gewodhnliche Noten erstarrt 
sind. Die Auffassung des Guido von diesen Zeichen (vgl. S. 133) 
ist demnach hier zum vollstiindigen Siege gelangt. Damit ist 
ein interessantes Ornament fallen gelassen, welches in der friiheren 
Aussprache des Lateinischen seine Berechtigung besafi. In Italien 
kam man seit dem 13. Jahrhundert offenbar von der eigenen Be- 
handlung der Doppelvokale und -konsonanten beim Gesange ab 
und verfuhr mit ihnen wie mit den einfachen Lauten. Aber auch die 
Hakenneumen des Oriscus, der Apostropha, des Salicus, des Qui- 
lisma sind simtlich in normale Tone umgewandelt. Mehr noch 
beweist die Vergréberung der Schrift im allgemeinen, welche die 
urspriinglich tiberall beobachtete Gruppierung der Zeichen allmah- 
lich aufhebt und, zumal in melismatischen Gingen, Punkt an Punkt 
reiht, ohne sie sichtlich zu den traditionellen Figuren des Podatus, 
der Clivis usw. zu verbinden, daf wir mitten in einer Entwicklung 
stehen, welche die Uberlieferung des liturgischen Gesanges ungiinstig 
beeinfluBte. Man beachte endlich das Fehlen des Custos am Ende 
der Zeilen, sowie die zahlreichen Trennungsstriche, die freilich, 
wie im vorigen Beispiel, spaterer Zusatz sind. 

Das Schwinden der rhythmischen Unterscheidungen der alten 
Choralzeit hat uns bereits beschiaftigt. Die vorliegende quadratische 
Notierung belehrt uns, da es auf dem einmal eingeschlagenen 
Wege kein Zurtick mehr gab und der Verfall der urspriinglichen 
Rhythmik unaufhaltsam war. Was die Punktschrift begonnen, voll- 
endete die Quadratschrift, die Beseitigung der rhythmischen Diffe- 
renzierungen der Neumen, die offenbar in der Praxis langst ver- 
nachlassigt worden war. Auch die Bequemlichkeit der Schreiber 
zog die aufere Form und die Verbindung der Zeichen in Mitleiden- 
schaft und lie8 die Sorgfalt nicht mehr ahnen, mit der eine friihere 
Zeit die Werte der Longa and Brevis, sowie ihre mannigfachen 
Verbindungen auseinandergehalten hatte. 

Gegen Ende des 44. Jahrhunderts sind- die longobardischen und 
die anderen Neumentypen in Italien aufer Gebrauch gekommen. 
Nur die der ambrosianischen Liturgie ergebene Kirche von Mailand 
vermochte eine eigene Art der Punktschrift zu bewahren, die bis 
auf die Gegenwart die charakteristische Notation der ambrosianischen 
Gesangbticher bildet!. Im Kampfe zwischen der longobardischen 


1 In dieser Schrift sind auch die Ausgaben mailindischen liturgischen 
Gesanges gedruckt, die vor einigen Jahren auf Befehl des Erzbischofs Kard. 
Ferrari ediert wurden, z. B. das dreibandige Antiphonarium Ambrosianum, 
Mailand 1898. Ebenso Gli Jnni del Breviario Ambrosiano, corredati delle melodie 
liturgiche dal Canon. Garbagnati. Milano, libreria premiata religiosa, G. Palma. 
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und der Quadratschrift haben zwei Momente den Ausschlag gegeben 
und den Sieg der letzteren entschieden; die Einwirkungen des 
in Frankreich bliihenden Dicantus, der sich von Anfang 
an daselbst die Quadratnote gefiigig gemacht hatte, und die An- 
nahme der Quadratschrift durch die Franziskaner!, welche 
seit dem 13. Jahrhundert tiberall ihre Niederlassungen besaSen 
und die Entwicklung auch des Offiziums so bedeutsam beeinfluSt 
haben 2. 


Das folgende Faksimile (s. S. 314) stammt aus einem Franziskaner- 
Graduale, welches um 41400 in Italien geschrieben wurde. 


Die Quadratnoten stehen auf einem System von vier schwarzen 
Linien. An ihre Spitze sind die Schliissel gestellt, von denen nur 
mehr ¢ und # vorkommen. Der c-Schliissel erinnert noch an 
seine Buchstabenform, vgl. die beiden letzten Zeilen; der #-Schliissel 
besteht aus Punkten, die auf zwei benachbarte Linien gesetzt und 
links durch einen senkrechten Strich miteinander verbunden sind. 
Der Custos schlieBt jede Zeile ab. Pause- und Gliederungsstriche 
fehlen. 


Die Darstellung absteigender Tonverbindungen im Climacus una 
seinen Zusammensetzungen erinnert an das vorige Dokument. Dazu 
verrat die Handschrift eine wenn auch nicht absichtliche, so doch bei 
der absoluten Gleichheit aller Tonzeichen unvermeidliche Nach- 
lassigkeit der Wiedergabe der Gruppen. Das geschirfte Auge er- 
kennt sogar wichtige VerstéBe gegen die Uberlieferung in der Fas- 
sung der Gesiange. 


Doch warim 15. Jahrhundert die Dekadenz in Italien durchaus 


1 Diese bisher unbeachtet gebliebene Tatigkeit der Franziskaner ist durch 
Raoul von Tongern (+ 1404) bezeugt. Wir erfahren von ihm, da Papst 
Nicolaus III. (1277—1280) alle alten Antiphonarien, Gradualien, Missalien und 
anderen liturgischen Bacher, zusammen gegen 50, aus den Kirchen Roms ent- 
fernen lieS und an ihrer Stelle die Biicher der Franziskaner einfuihrte. Daher 
seien alle Biicher, die man in Rom antrife, neue und franziskanische. Auch 
die alten Musiknoten (forma notularum in cantu antiqua), wie sie damals auch 
bei den Alemannen und Ambrosianern ublich waren, habe er mit vielen an- 
deren liturgischen Observanzen aus der Stadt verbannt. Dieser merkwirdigen 
MaBregel wird es zuzuschreiben sein, da verhiltnismaBig nur sehr wenige 
romische liturgische Biicher mit Neumen auf uns gekommen sind. Die neue 
Notenform kann nur die quadratische gewesen sein. Also Radulphus decanus 
Tungrensis de canonum observantia Propos. XXII. Bibl. max. Patr, lat. 26, 
p. 344. 

2 Vel. Band I, S. 129. 
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tithonee & zee 


Aus dem Graduale L. Rosenthal, Kat. 102 Nr. 12891. 


nicht allgemein. Das folgende Faksimile einer Nolierung aus dem 
48. Jahrhundert erfiillt alle Anforderungen, die man billigerweise 
an die Deutlichkeit der Aufzeichnung im allgemeinen und Dispo- 
sition und Gruppierung der Melismen stellen kann. Es beginnt 
mit dem Schlu& des R. Grad. Justus ut palma und schlie&t mit 
dem Anfang des All. V. Invent David. 

Diese Handschrift gehért zu der Klasse der seit dem 44. Jahr- 
hundert so beliebten Chorbiicher in grofem Folioformat, die man 


1 Die Freundlichkeit des Besitzers ermdéglichte mir ein eingehendes Stu- 
dium des interessanten Dokumentes. 
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auf einem eigenen Pulte so aufstellen konnte, daf sie mehreren 
Singern zu gleicher Zeit als Gesangbuch dienten. Alle Linien sind 
schwarz. Schliissel sind nur mehr die aus den alten Buchstaben 
F und ¢ herausgebildeten, bis heute verwendeten Zeichen. Sieht 
man von den zahlreichen Trennungsstrichen ab, die z. B. in der 
fiinften Zeile hinter jeder gréSeren Gruppe gesetzt sind, sowie einer 


ee } po at nn, - 
em Fodor 


eee coerce ee un ae | 
| ~ aM ct weritatem cu 


Aus einem Graduale der Stadtbibl. Arrezzo. 
Graduale 14761. 


1 Vgl, die Paleographie musicale, t. II, pl. 57. 
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Kiirzung des Melisma am Ende des Y. Tu es sacerdos in der letzten 
Zeile, so ist die Schrift nicht nur schén, deutlich, sondern auch 
ziemlich traditionell gehalten. Die Einzelnote ist immer eine Nota 
caudata, wie wir sie jetzt nennen wollen, die direkte Nachwirkung 
der Virga; das Punctum hat quadratische oder rhombenhafte Form, 
je nachdem es sich in steigenden oder fallenden Gruppen findet, 
dies sogar in einfachen Figuren, wie beim Podatus, Scandicus und 
Climacus. Das quadratische Punctum ist der Nachfolger der Virga 
jacens, das rhombenférmige der des Neumenpunctum. Die Gruppen- 
zeichen haben immer nur eine und dieselbe Form. Der von oben 
quer nach unten gezogene Mittelstrich des Porrectus und seiner 
Zusammensetzungen trigt viel zur Schiarfe des Bildes der Linien 
bei. Sogar der Cephalicus fehlt nicht; er steht in der zweiten 
Zeile auf et. Doch hat er eine nicht traditionelle Form, vielmehr 
diejenige der Plica descendens in der Musica mensurata (vgl. oben 
S. 134). Vieles an dieser sp&tmittelalterlichen Quadratschrift mu8 man, 
wie schon bemerkt, auf die Rechnung der damals gelaufigen Hal- 
tung des nur eckige Figuren hervorbringenden Schreibwerkzeuges 
setzen; die quadratische Form der Einzelnote, wie die auf die Spitze 
gestellten Rhomben, die Querstriche des Porrectus und die Striche 
der anderen zusammengesetzten Neumen. 

Im tbrigen erkennt man an vorliegender Probe, da der Schreiber 
zuerst die mit der melodischen Aufzeichnung zu versehende Partie 
des Pergamentes durch lauter gleichmafig abstehende Linien in 
parallele Streifen zerlegte. Vier Linien wurden dann fiir das Linien- 
system und zwei ftir den Text in Anspruch genommen. Jedoch 
war dies Verfahren nicht allgemein. 

In Frankreich teilten sich zur Zeit der Annahme des Linien- 
systems drei Neumentypen in die Herrschaft, die aquitanischen, die 
Metzer und die gewdhnlichen franzésischen Akzentneumen. Sie 
erwiesen sich alle drei einer Verbindung mit dem Liniensystem 
fihig, und die Neumenschreiber bemiichtigen sich seiner in kurzer 
Zeit, so da vom Ende des 12. Jahrhunderts an nur mehr ausnahms- 
weise Handschriften ohne das Vierliniensystem hergestellt wurden. 

Bei den aquitanisch-provenzalischen Neumen war die 
Neuerung leicht durchzufiihren, da, wie wir sahen, schon die Alte- 
sten Denkmiler dieses Typus diastematisch geordnet waren. Man 
brauchte nur die von Anfang an ideell vorhandenen Notenlinien dem 
Auge sichtbar zu machen. sade 

Das Faksimile von S. 317 schlieBt in der ersten Zeile die Com. 
Video coelos yom hl. Stephanus ab und bringt Intr. Ego autem. und 
den Anfang des Gr. R. Justus ut palma vom hl. Johannes Ey. 
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Aus einem Graduale von Arles in Marseille!. 
42. Jahrhundert. 


Die aquitanischen Neumen haben sich beim Ubergang auf 
das Liniensystem wenig verandert; nur eine Neigung zur quadra- 
tischen Punktform ist zu beobachten. Im tibrigen qereiGiclie man 
den Podatus auf beiden Silben von Ego, die Clivis auf der letzten 

von oliva, den Scandicus auf der ersten Silbe von autem, den Cli- 
macus in der dritten Zeile auf der dritten Silbe von fructificarr, 
den Torculus auf der ersten Silbe von aztem in der zweiten Zeile, 


1 Ygl. die Paléographie musicale, t. II, pl. 90. 
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der sich aus Punctum und Clivis zusammensetzt, den Porrectus 
ebenda auf der zweiten Silbe von oliva. Bi- und Tristropha sind 
mehrmals vorhanden, ebenso liqueszierende Zeichen; der Cephalicus 
in der fiinften Zeile auf nomen, der Epiphonus in der vierten Zeile 
auf der vierten Silbe von misericordia. Der Salicus ist durch den 
Scandicus ersetzt; das Quilisma findet sich in der fiinften Zeile auf 
der zweiten Silbe von quoniam in der Form des Quilisma postbi- 
puncte. Man konnte es hier wohl auch als Franculus bezeichnen. 

Die Neumen stehen auf dem Liniensystem Guidos, /-Linie rot, 
c-Linie gelb, die anderen schwarz. Als Schliisselbuchstabe ist a 
gesetzt und die Zeile durch den Custos abgeschlossen. Schwierig- 
keiten bietet das Verstindnis dieser Aufzeichnung in keiner Weise. 

Die weitere Entwicklung naherte die aquitanischen Punktneumen 
der Quadratschrift; ja man kinnte auch die italienischen Punkt- 
neumen als eine Weiterbildung der aquitanischen auffassen. Wie 
bereits bemerkt, waren die aquitanischen Neumen auch in Spanien 
seit der Adoption des rémisch-gregorianischen Ritus zu Hause. 

Die franzésischen Akzentneumen gaben unter dem Einfluf 
des Liniensystems ihre zarten Striche bald auf und nahmen dickere 
Ziige an. 

Die in Paris geschriebene Handschrift, aus welcher die folgende 
Seite eine Probe bietet, benutzt ein System von drei oder vier 
Linien; als Schliissel stehen F und C. Dagegen fehlt der Custos. 

Die Neumenfiguren sind unschwer zuerkennen. Virga und Punc- 
tum stehen als Einzelaote, die Virga immer bei relativ hdherem, das 
- Punctum bei relativ tieferem Tone. Die Unterscheidung ist ganzstreng 
durchgefiihrt. Der Pes steht z. B. in der ersten Zeile dreimal auf dem 
ersten Worte Asswmptis; das drittemal ist er ein Pes subtripunctis. 
Die Flexa steht auf der zweiten und dritten Silbe von doménus in der- 
selben Zeile; der Torculusam Ende der Zeile, der Porrectusin der zweiten 
Zeile auf der letzten Silbe von excelswm, der Scandicus am Ende 
der dritten Zeile auf est; die beiden ersten Punkte sind zu einem 
Podatus zusammengeschrieben. Der Climacus ist hiufig, zumal in 
Zusammensetzungen. Salicus und Quilisma sind verschwunden, die 
liqueszierenden Formen seltener geworden. Den Epiphonus vergleiche 
man in der fiinften Zeile als letztes Zeichen der ersten Silbe von 
evus: er hat hier die Form-einer umgekehrten Virga; den Cepha- 
licus entdeckt man bei nihérem Zusehen in der vierten Zeile auf 
der zweiten Silbe von resplenduat. Sogar der Oriscus ist vorhanden ; 
vgl. in der dritten Zeile den Punkt hinter der Virga auf der ersten 
Silbe von coram, in der fiinften Zeile auf der zweiten Silbe von 
facta und in der sechsten Zeile auf der zweiten Silbe von awtem. 
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In dieser Quadratschrift sind die diastematischen Neumendoku- 
mente Nordfrankreichs und Englands seit dem Ende des 
42. Jahrhunderts abgefa8t: Im 43. Jahrhundert nahmen ihre Punkte 
die quadratische Form in noch energischerer Ausprigung an, und 
in dieser Gestalt, welche die Vorziige der Akzentneumen und der 
ausgebildeten Diastematie verbindet, wurde die franzdésische Quad- 
ratschrift zum hervorragendsten Typus diastematischer 
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Aus Cod. Regin. 529 der Vatikanischen Bibl. 
42. Jahrhundert. 


Neumenschrift fir die lateinischen Lander. In Paris ge- 
langten die Quadratnoten im 43. Jahrhundert zur unbestrittenen 
Herrschaft; die Meister des Discantus zogen sie in ihre Dienste, 
und mit der neuen Musikgattung verpflanzten sich zugleich die 
Quadratnoten, so da sie in allen romanischen Lindern fiir die Bei- 
spiele der theoretischen Schriften Verwendung fanden. Wie schon 
hervyorgehoben wurde, war auch die Entwicklung der Dinge in 
Italien dem Siege der Quadratnoten sehr forderlich. 


320 Die franzésische Quadratschrift. 


’ Im44. Jahrhundert gab England seine eigene Schrifttradition zu- 
gunsten der franzisischen endgiiltig auf. Eine Beeinflussung von 
seiten der gotischen Schrift war bei der drtlichen Entfernung der 
Pflegestiitten derselben eine Unmdéglichkeit; um so energischer wirkte 
seit langem die Praxis des nérdlichen Frankreich. 

Stellt man das Ri Asswmptis hodie von der Verklirung Christi 
des vorliegenden Faksimile in heutiger traditioneller Schrift dar, 
so wird man eine Verschiedenheit der Aufzeichnung kaum inne- 
werden. 
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Vom 44, Jahrhundert an wurden die quadratischen Formen 
dieser franzésischen oder, wie man allgemein sagen darf, der la- 
teinischen Choralschrift noch dicker, ohne-indessen die Deutlichkeit 
einzubti£en. 
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Fragment eines franzosischen Antiphonars in meinem Besitz. 
Aus dem 44.—15. Jahrhundert. 


Das vorliegende Faksimile bietet einige Stiicke aus dem Of- 
fizium von Weihnachten und stellt das letzte Stadium der Choral- 
schrift in Frankreich dar, wie es sich bis in die neuere Zeit und die 
Gegenwart zur Darstellung der alten Singweisen erhalten hat. Die 
Flexa, der Podatus und die gréSeren Figuren haben dieselbe Form 
wie in den italischen Quadratnoten. Die liqueszierenden Zeichen 
sind nicht selten; vgl. den Cephalicus in der ersten Zeile tiber der 
ersten Silbe von auxiliwm, den Epiphonus ebenda tiber der zweiten 
Silbe von seper, den Scandicus iiquescens in der dritten Zeile tber 
der zweiten Silbe von esse¢. Die Flexa strophica steht in der vierten 
Zeile tiber der ersten Silbe von convenirent. Das Quilisma ist, wie 
iiberhaupt aus der Quadratschrift, so auch hier verschwunden. 

Die dritte Neumenspezies, die in den franzésischen diastema- 
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tischen Codices des spiteren Mittelalters vielfache Verwendung fand, 
sind die Metzer Neumen. 
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Aus einem Fragment eines Antiphonars in meinem Besitz. 
43. Jahrhundert. 


Die Neumen stehen auf einem System von vier schwarzen 
Linien. Schliissel sind c¢ und F. Es fehlt jedoch der Custos am 
Ende der Zeile, wie in sehr vielen Dokumenten gerade dieser Neumen. 
Die Gruppenzeichen sind vorhanden, auch die liqueszierenden Neu- 
men; dagegen fehlen Ornamente wie das Quilisma, der Salicus. 
In keiner Hinsicht entfernt sich demnach vorliegende Aufzeichnung 
von dem uns schon bekannten Typus Metzer Neumen. Das RY. Be- 
nediatt, welches zu den sogenannten Responsoria de Judith’ gehort, 
14Bt sich in moderne Choralschrift also tibertragen: 


——— eee 8 
Q a ew ae M i a 4 
Pees ae os a erg eet a 


—_—i——&: 
Tye Benedi- xit te do- minus in virtute su- a, qui per te ad nichi- 


a 
| i 
: Sie Pe TO o_a" sa» — faaee. 
a 3 a ea a aes “a = 
a 


. . . . . bd 
lum rede- git i-nimi-cos no-stros, ut non de-fi-ci- at laus tu- a 


a = i = aa, i = a— ——_ 9 1 
a *. = 
de ore homi- num, VY.Benedictus dominus qui cre- a-vit ce-lum et 


1 Vgl. auch Cod. St. Gallen 391,.p. 215 der Ausgabe der Paléographie 
musicale, serie II, t. I. Uber diese Responsoria vgl. Bd. I, S. 440. 
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ter-ram, qui-a hodi-e nomen tu-um i-ta ma-gni- fi- ca- vit. Ut. 


Die altesten deutschen Denkmiler liturgischer Tonschrift mit 
Linien stammen aus dem 42. Jahrhundert, und zwar heben sich 
von Anfang an die drei Richtungen scharf voneinander ab, in deren 
Verfolgung und Ausbau die Choralschreiber Deutschlands bis zum 
Ausgange des Mittelalters taitig waren. Die eine stellt die Metzer 
Punktneumen auf das Liniensystem, die andere tibernimmt die 
franzOsische Quadratschrift, die dritte verbindet die cheiro- 
nomischen deutschen Akzentneumen mit den vier Linien und 
geht bald, wie diese, in den gotischen Typus tiber. Dieser gewann 
die gréfte Verbreitung und mu vom 43. Jahrhundert an als der 
spezifisch deutsche angesehen werden. 

Als Probe von Metzer Neumen mag die folgende dienen: 
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Aus Cod. 807 der Universititsbibl. Graz. 
42, Jahrhundert. 
Q\* 
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Das Faksimile enthilt den Schlu8 der Com. Dicit dominus vom 
2. Sonntag nach Epiphanie und die ersten Stiicke der Messe des 
heiligen Marcellus. 

Die Notation dieses aus Stiddeutschland stammenden hochwich- 
tigen, vielleicht des wichtigsten Dokumentes fiir das Studium der 
deutschen Choraliiberlieferung des 12. Jahrhunderts ist sehr lehr- 
reich. Jede der vier Linien hat ihren Schliisselbuchstaben, dazu 
ist die c-Linie durch gelbe, die F-Linie durch rote Farbe ausge- 
zeichnet; die Firbung tritt auch ein, wenn die betreffenden Téne 
in den Zwischenriumen vorkommen, wie man in der fiinften und 
sechsten Zeile beim tiefen C bemerken kann. Der Custos dagegen 
ist nicht vorhanden. 

Einzelzeichen ist immer die Virga. Die Gruppenzeichen haben 
die Formen der friiher behandelten Metzer Neumen, und zwar sind sie 
mit groBer Sorgfalt behandelt. Gleich das erste Zeichen der ersten 
Zeile ist ein Podatus. Die Flexa verbindet in energischem, daher 
dickerem Zuge die beiden Tonstufen; vgl. das zweite und dritte 
Zeichen von discipulis. Der Torculus (zweite Zeile, vorletztes Zeichen), 
der Porrectus (vierte Zeile, zweites Zeichen der ersten Silbe von 
eternwm), der Climacus (siebente Zeile, erstes Zeichen von ewm) 
sind leicht erkennbar. Der Scandicus kommt in zwei Gestalten vor; 
entweder setzt er die drei einzelnen Virgae von unten nach oben 
in nach rechts geneigter Richtung tibereinander (dritte Zeile, erstes 
Zeichen) oder zieht zwei derselben zu einem Pes zusammen. Das 
letztere tritt namentlich ein, wenn der Scandicus ein griferes In- 
tervall enthalt und die Einheit des Zeichens und die Zusammen- 
gehoérigkeit der drei Virgen in der Schrift nicht mehr hervortreten 
wirde (zweite Zeile, erstes Zeichen, wo die beiden ersten Téne des 
Scandicus um eine Quinte voneinander entfernt sind). Sind die 
drei Virgae des Scandicus in einem Zuge geschrieben, ohne die 
Feder abzusetzen, so steht er, wie ich durch Vergleich mit alteren 
Codices feststellte, immer fiir das Quilisma; vgl. sechste Zeile, 
zweites Zeichen, innerhalb eines zusammengesetzten Zeichens auf . 
der ersten Silbe von mewm, das aus Flexa und Quilisma post- 
tripuncte resupinum besteht. Der mittlere, dem Quilisma entspre- 
chende Punkt hebt sich nur wenig aus seiner Umgebung heraus. 

Von den Zierzeichen sind weiter vorhanden der Cephalicus (fiinfte 
Zeile, erstes Zeichen von Jnvenz), der Torculus liquescens (sechste 
Zeile, erstes Zeichen von ssrvwm), der Climacus liquescens oder 
Ancus (letztes Zeichen derselben Zeile), die Bistropha (vierte Zeile, 
erstes Zeichen), die Tristropha (fiinfte Zeile, tiber der zweiten Silbe 
von cantabo); der Pressus erscheint auf vorliegender Seite nur in 
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Zusammensetzungen (zweite Zeile, tiber der zweiten Silbe von do- 
minus, Clivis und Pressus; siebente Zeile, erstes Zeichen von enim, 
ein Pes pressus). 

Im ganzen bedeutet vorliegende Schrift ein interessantes Stadium 
deutscher liturgischer Notierung, das mit grofer Reinheit der me- 
lodischen und rhythmischen Uberlieferung eine hervorragende Klar- 
heit und Deutlichkeit des Bildes vereinigt. 

Das folgende Faksimile bildet die zweite Kolonne des fol. 147 r 
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Aus Cod. 153 F der Trierer Dombibl. 13.—44. Jahrhundert. 
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eines aus Hildesheim stammenden Missale plenarium nach, ist also 
geeignet, die Entwicklung der Metzer Schrift in Norddeutschland 
zu veranschaulichen. Notiert ist der Anfang der Praefation der 
Weihnachtsmesse. Die Schriftziige sind eckiger und spitzer als 
im vorigen Beispiel, gleichen darin auch den anderen Vertretern der 
Metzer Neumen mehr. Aufer der gewohnlichen Virga kommt eine Vari- 
ante vor; vgl. erste Zeile tiber est, achte Zeile tiber der zweiten Silbe 
von rapiamur. Sie verdankt ihre Entstehung im Grunde nur einem 
anderen Federansatz; die gewdhnliche Virga ist von unten nach 
oben gezogen und schlie&t mit dem dicken Punkte ab; beim zweiten 
Zeichen ist die Feder oben angesetzt und endet mit dem Strich 
nach unten. An die alte Virga erinnert sie auch dadurch, daf sie 
nur fiir den hédheren Ton gebraucht wird. Von Ziernoten sind 
verwendet der Epiphonus (auf der zweiten Silbe von justwm in 
der ersten Zeile) und der Cephalicus (vierte Zeile, auf der ersten 
Silbe von verbi, sowie siebente Zeile, auf der ersten Silbe von 
cognoscimus). Die anderen Zeichen sind die bekannten. 


Das Liniensystem besteht aus vier Linien, mit einem Schliissel, 
aber zwei bunten Linien, ¢ gelb und F rot. Es fehlt wieder 
der Custos. 


Seit dem 14. Jahrhundert erlitten die Metzer Neumen in Deutsch- 
and das Schicksal der alten cheironomischen; sie begannen zu zer- 
fallen. Die Gruppenzeichen wurden unférmig und offenbaren zu- 
weilen eine Tendenz zur Auflésung in Einzelzeichen. Sie nahern 
sich endlich den gotischen Formen, in die sie schlieSlich ganz 
aufgehen, wie das folgende Faksimile zeigt (s. S. 327). 


Das Faksimile beginnt mit dem VY. zum Intr. Exaudi domine 
und enthilt noch das All. V. Dominus in syna. Den vier schwar- 
zen Linien sind ¢ und F' vorgezeichnet; der Custos steht am Ende 
aller Zeilen. 

Der Verfall der Notierung gibt sich hier in mancher Weise 
kund. Podatus und Torculus stellen vielfach die Elemente, aus 
denen sie bestehen, nebeneinander, ohne daf dabei ihre graphische 
Kinheit besonders in die Augen fallt; vgl. den Podatus wiber der 
zweiten Silbe von domino in der ersten Zeile, tiber der ersten Silbe 
von salus in der zweiten Zeile, den Torculus tiber der zweiten 
Silbe von saeculorwm in der dritten Zeile. Fir die Flichtigkeit 
des Schreibers legen auch die Trennungsstriche Zeugnis ab, die 
hier urspriinglich sind; einige wenigstens sind ungeschickt gesetzt, 
so hinter dlwmenatio in der ersten Zeile; desgleichen die Anpassung 
der psalmodischen Formel an den Text und endlich die Zerlegung 
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-Aus Cod. 1655 der Universititsbibl. Graz. 
44.—15. Jahrhundert. 


des Pes subbipunctis am Ende der sechsten und Anfang der sie- 


benten Zeile. 
In moderne Choralschrift iibertragen lauten diese Stiicke fol- 


gendermafen: 
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398 Quadratnoten in Deutschland. 
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Im allgemeinen besa der Metzer Neumentypus in Deutschland 
eine groke Zihigkeit und Widerstandskraft. 

Die Quadratnoten treffen wir zumal in Siiddeutschland 
an, aber auch da fast nur in Kirchen von Ordensgemeinschaften, 
die direkt oder zeitweilig auslindischem Einflu8 ausgesetzt waren. 
In den Zisterzienser- und Dominikanerklistern verpflanzten die 
Choralbiicherschreiber zugleich mit der Fassung der Melodien den 
Typus der Normalbiicher, die in Frankreich hergestellt worden 
waren. Alle Handschriften der Predigerbriider gehen auf den litur- 
gischen Codex zuriick, der auf Betreiben mehrerer Generalkapitel 
um das Jahr 1250 in Paris verfaBt wurde, das Correctorium Fr. 
Humberti de Romans. Dasselbe ist noch erhalten und zeigt die 
franzdsische Quadratschrift in scharfer Auspragung. Das Normal- 
buch der Zisterzienser wurde schon im 12. Jahrhundert verfaft, 
enthalt demnach die franzésischen Akzentneumen in dem Stadium, 
welches der Quadratform unmittelbar vorausging. In diesem Neu- 
mentypus sind auch die altesten Abschriften davon aufgeschrieben, 
so die Codices der Zisterzienser-Abteien Fille-Dieu und Maigrauge 
bei Freiburg in der Schweiz aus dem 12.—(3. Jahrhundert, aber 
auch die Biicher der Abtei Alderbach, zumal Codd. 2544 und 2542 
in der Hof- und Staatsbibliothek Minchen; im 43. Jahrhundert 
nahmen auch manche Zisterzienserbiicher die Quadratform an. 
Diese Entwicklung aft sich leicht an den zahlreichen Codices der 
genannten Bibliothek verfolgen. Man vgl. z. B. die Codd. lat. 17013 
(Graduale des 13. Jahrhunderts), 23064 (Graduale aus dem 44. Jahr- 
hundert), beide aus Scheftlarn, und die Gradualien Codd. lat. 2904 
und 23287 (aus dem 44. Jahrhundert) aus dem Dominikanerinnen- 
kloster Altenhochenau. Andere zisterziensische Biicher nihern sich 
dem gotischen Neumentypus, wie z. B. diejenigen der Abtei Pairis 
im Elsa®, Codd. 441, 442 und £45 ff. der Stadtbibliothek Colmar. 

Selbst in St. Gallen zogen die Quadratnoten ein, allerdings sehr 
spat; ein Beispiel dafiir liefert God. 529 aus dem 46. Jahrhundert. 


1 Kine Probe dieser Notierung vgl. in Dr. Weinmanns Ausgabe des Hym- 
narium Parisiense (Verdéffentlichungen der Greg. Akademie zu Freiburg i. d. 
Schweiz, Heft Il). 
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Doch handelt es sich bei dieser Handschrift und bei anderen der- 
selben Art um Ausnahmen. In Einsiedeln dagegen haben die 4l- 
testen Codices mit Linien lateinische Neumen, so die Biicher des 
Abtes Johann von Schwanden!. Wir miissen data schlieBen, daB 
die Anregung zur Einfiihrung des Liniensystems in Einsiedeln aus 
Frankreich oder Italien kam. Da die Quadratschrift in den ver- 
schiedenen Lindern wenig variierte, so genugt es, fiir ihre Ver- 
wendung in den dentechien Kirchen ein Pend zu geben. 
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Aus einem Zisterzienser Graduale von Lichtenthal bei Baden- 
Baden, jetzt in der Eichstaitter Dombibliothek. 
44. Jahrhundert. 


1 Vel. oben S. 285. 
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Diese Notierung enthilt den SchluS der Com. Qui vult und 
Stiicke der Messe der Conversio S. Pauli apostoli. 

Das Liniensystem besteht aus vier schwarzen Linien, mit einem 
Schliissel und Custos. Bemerkenswertes bietet die Aufzeichnung 
wenig. Die Punkte des Scandicus sind senkrecht iibereinander- 
geschrieben wie beim Podatus; von Ornamentzeichen sind nur 
mehr der Epiphonus, Cephalicus und |ihre Zusammensetzungen 
vorhanden. Die nicht urspriinglichen Trennungsstriche geben die 
Ruhepunkte an und sind zumal in den Melismen charakteristisch 
fiir den Vortrag des ausgehenden Mittelalters. Der Jubilus des 
All. V. Magnus sanctus in der vorletzten Zeile ist durch Striche 


Aus dem Miinchener Tonar, Cod. lat. 14965a. 
12. Jahrhundert. 
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geradezu zerschnitten und in seine Elemente aufgelist. Man mu8 
damals, und zahlreiche andere Codices derselben Zeit bezeugen 
dasselbe, wenigstens fiir die romanischen Linder, fast nach jeder 
noch so kleinen Gruppe eine Pause gemacht haben, zum Schaden 
des Flusses und des Zusammenhanges der melodischen Linien. 

Mehr Beachtung erheischen die deutschen Akzentneumen, 
in welchen bei weitem die meisten liturgischen Gesangbiicher 
deutschen Ursprunges seit dem 12. Jahrhundert aufgezeichnet sind 
(s. S. 330). 

Das System besteht hier aus vier schwarzen Linien, Schliissel 
sind # und ¢. Die allgemeine Haltung der Schriftztige ist ener- 
gischer und gedrungener als bei den Altesten alemannischen chei- 
ronomischen Neumen, offenbar eine Folge der Lokalisierung der 
Zeichen auf den bestimmten diastematischen Platz. Am meisten 
macht sich diese Higenschaft bei der Virga geltend, die von oben 
nach unten gezogen ist und mit energischem Federansatz beginnt. 
Virga jacens und Punctum sind unterschieden; jene hat die etwas 
breitere Form, die hier wie ein nach oben gedffneter Haken aus- 
sieht; dieses hat, wie im Climacus, immer die spitze, runde Punkt- 
form; vgl. die finfte Zeile,.drittletzte Gruppe. Der Pes hat die 
uns schon bekannte, fast rechtwinklige Form, die Flexa dagegen 
hat sowohl die eckige (vgl. erste Zeile, zweite Silbe von dominum) 
wie die gerundete (vgl. zweites Zeichen der zweiten Zeile, auf der 
zweiten Silbe von gloria). Die Zierzeichen sind reichlich vorhanden ; 
der Cephalicus (vgl. zweite Zeile, erstes Zeichen von sancto), das 
Quilisma (vgl. vierte Zeile am Ende), der Oriscus (vgl. fiinfte Zeile 
am Ende), der Pes pressus (vgl. siebente Zeile, auf es). 

Einen Schritt weiter in dieser Richtung macht die Notierung 
der folgenden Handschrift (s. 8. 332). 

’ Diese Phase der deutschen Neumenschrift bedeutet die unmittel- 
bare Verbindung des deutschen, zumalsanktgallischen cheironomischen 
Neumentypus mit dem Liniensystem des Guido von Arezzo. Von den 
vier Linien sind zwei schwarz, die #-Linie ist rot, die c-Linie gelb. 
Schliissel sind hier merkwiirdigerweise keine gesetzt; die Farbung 
der Linien machte sie entbehrlich. Nur zu Beginn der F-Linie 
steht der kleine schwarze Strich oder: Punkt. Der Custos ist nicht 
gesetzt, ebensowenig Trennungs- oder Pausezeichen. 

Die Striche sind hier dicker und folgen den Wandlungen der 
deutschen Neumen, die S. 217 ff. festgestellt wurden. Als Einzel- 
zeichen ist fast ausschlieBlich die Virga gesetzt. In den deutschen 
Kirchen hat man demnach in dieser Beziehung aus der Diaste- 
matie eine andere Konsequenz gezogen als in den lateinischen. 
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Aus Codex Bohn der Trierer Stadtbibliothek!. 
43. Jahrhundert. 


Hier einigte man sich vom 12. Jahrhundert an allmahlich auf das 
Punctumals die Normalnote fiir den alleinstehenden Ton; die Schreiber 
in den Gegenden déstlich vom Rheine nahmen dafiir die Virga an. 
Die Flexa kommt hier nur in der gerundeten Form vor; vgl. das 
zweite Zeichen der ersten Zeile und dasjenige iiber der ersten 
Silbe von timebo. Der Podatus dagegen kennt neben der runden 
die eckige Form; vgl. die eckige in der ersten Zeile tiber non, die 
runde in dem Pes Sikes der letzten Silbe von timebo. Der 
runde Podatus wird auch fiir den Epiphonus gesetzt, vgl. tiber dem 
Wort wt in der fiinften und der letzten Zeile. Zu bemerken sind 
Verbindungen mehrerer Neumen, die in einem Zuge ohne Absatz 


1 Vel. S. 129, Anm. 3. 
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der Feder gezeichnet sind, wie in der ersten Zeile auf der letzten 
Silbe von mala der Torculus und die Flexa pressa, zu Beginn 
der zweiten Zeile die Flexa und der Porrectus. In friiheren Do- 
kumenten sind die einzelnen Gruppenzeichen besser unterschieden. 
Noch charakteristischer fiir dieses Stadium deutscher Neumen sind 
jedoch die zahlreichen Zierzeichen, in einfachen wie in zusammen- 
gesetzten Figuren. Wahrend in Italien und links vom Rheine 
um das Jahr 1200 die Ornamente fast ginzlich fallen gelassen 
waren, bliihten sie in den deutschen Neumen noch Junge, nach- 
dem diese seit dem 42. Jahrhundert die gotische Form an- 
genommen hatten. Nicht nur zahlreiche liqueszierende Zeichen 
sind vorhanden, der Cephalicus (das letzte Zeichen von vwirga in 
der zweiten Zeile), die Pinnosa, der Pes liquescens (iiber der zweiten 
Silbe von gressus in der vierten Zeile), der Scandicus liquescens 
(tiber wt in der fiinften Zeile), auch der Pressus (in der ersten 
Zeile, letztes Zeichen der ersten Silbe), der in den gleichzeitigen 
lateinischen Codices immer schon als eine Bistropha flexa darge- 
stellt ist, hier dagegen in der Urform erscheint, die aus dem Fran- 
culus entwickelt ist; er ist auch in Zusammensetzungen sehr hiufig 
(iber der letzten Silbe von mala in derselben Zeile). Die Bistropha 
und Tristopha haben immer noch die Hakenform; vgl. tiber mecwm 
in der ersten Zeile und tiber non in der finften Zeile. Der Torculus 
strophicus findet sich tiber swnt in der vierten Zeile, die Flexa strophica 
tiber der zweiten Silbe von dzrige in derselben Zeile. Der Oriscus ver- 
starkt das Punctum der Tristropha positripunctis der zweiten Silbe 
von secundum in der fiinften Zeile, wie auch unmittelbar dahinter in 
demselben Melisma das Punctum des Porrectus posttripunctis. Das 
Quilisma steht in derselben Zeile mit dem Franculus verbunden 
tiber der dritten Silbe von eloquiwm. In diesen Dingen zeichnen 
sich gerade deutsche Handschriften des 12. und 13. Jahrhunderts 
und sogar noch dariiber hinaus durch einen bewunderungswiirdigen 
Konservatismus aus. 

Nach diesen Erliuterungen wird es leicht sein, mit dem Fak- 
simile die folgende Ubertragung zu vergleichen. Ich habe den An- 
fang der . Grad. St ambulem bis zur Silbe mor- mit aufgenommen, 
der in der letzten Zeile der Seite geschrieben steht, die der faksi- 
milierten vorausgeht. Auch das Off. Gressuws meos mit den Y. 
Declaratio und Cognovi ist auf dem Faksimile aufgezeichnet, alles 
Stiicke aus der Messe des Samstags vor dem dritten Fastensonntag. 
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Sehr interessant ist die Neumenspezies, von welcher das folgende 
Bild eine Probe enthalt; sie weist in gleicher Weise die dicken 
gotischen Ziige auf, erscheint in einigen Dingen aber von italischen 
Vorbildern beeinfluft. 

Diejenige Partie der Handschrift, aus welcher diese Probe stammt, 
gehorte urspriinglich zu einem Cantatorium, einem liturgischen Solo- 
gesangbuch; es enthielt nur diejenigen Stiicke der Messe, deren 
Ausftthrung dem Solisten oblag. Unser Faksimile deutet das Off. 
Elegerunt vom hl. Stephanus an und fiigt den V. Viderunt faciem 
volistandig hinzu, desgleichen Off. Justus wt palma vom hl. Johannes 
Evangelista mit dem VY. Bonwm est, Off. Anima nostra der Inno- 
centes mit dem YW. Nisi quod dominus. 

Das System von vier Linien hat als Schliisselbuchstaben 7 
oder ¢ oder beide; der Custos fehlt, wie auch Trennungs- und 
Pausestriche. 

Die Form der Neumen ist zwar dieselbe, wie sie sich in einigen 
cheironomischen Codices derselben Bibliothek findet!, die in Bam- 


1 Codd. Ed. I116 und 7 aus dem 42. und 43. Jahrhundert, von denen die 
Paléographie musicale t. III, pl. 428 eine Probe gibt. Vgl. auch den Katalog der 


Bamberger liturgischen Handschriften von Dr. Leteohuh, Bamberg 1898, S. 454 
und 153. 
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Aus Cod. Ed. III 18 der Konigl. Bibliothek in Bamberg. 
13. Jahrhundert. 


berg selbst hergestellt sind und in liturgischer Verwendung waren. 
Einzelzeichen sind ohne augenfillige Unterscheidung beide Formen 
der Virga. Wihrend aber im vorigen Beispiel der Podatus in zwei 
Formen vorlag, die Flexa nur in einer, ist hier das Umgekehrte 
der Fall, der Podatus hat immer nur die gerundete Form, die 
Flexa aber auf er der dieser entsprechenden noch eine andere, 
welche den ersten Strich horizontal zieht, so daS die Neume einen 
rechten Winkel bildet; vgl. das Zeichen tiber der zweiten Silbe 
von dei in der zweiten Zeile. Auch in Zusammensetzungen ist 
die rechtwinklige Flexa hiaufig; als Porrectus postbipunctis steht 
sie auf der zweiten Silbe von orantem in der dritten Zeile, an 
die runde Flexa angeschlossen auf der ersten Silbe der sechsten 
Zeile. Die Form dieser Flexa weist ganz deutlich auf die Ein- 
wirkung des italischen Neumentypus hin; sie ist nicht anders 
als eines der beiden Flexazeichen dieser Schrift: vgl. oben S. 267. 
Die italischen (longobardischen) Neumatoren schreiben aber die recht- 
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winklige Flexa in der Regel, wenn ihr erster Ton auf derselben 
Hohe sich befindet wie der vorhergehende oder unter diesem liegt; 
hier ist aber eine solche Unterscheidung nicht vorgenommen. Beide 
Flexae sind vielmehr nur rhythmisch unterschieden, nicht aus gra- 
phischen Riicksichten bald die eine, bald die andere Form gesetzt. 

In steigenden Tonverbindungen steht immer die Virga jacens, 
in fallenden immer das Punctum. Uberaus zahlreich sind die Orna- 
mentzeichen, Bi- und Tristropha, Salicus, Pes quassus und Quilisma, 
Franculus und Pressus, sowie die liqueszierenden Zeichen. Der 
Salicus hat den zweiten Bestandteil, den Haken, noch nicht ver- 
andert, wohl aber die beiden ersten Zeichen auf dieselbe diatonische 
Stufe gestellt, vgl. das erste Zeichen der achten Zeile. Die dia- 
tonisierende Wirkung des Liniensystems liegt hier offen am Tage. 
Auch der Oriscus fehlt nicht, und zwar hat er die urspriingliche 
Hakenform; zwischen zwei Torculi steht er tiber moe in der zehnten 
Zeile. Eine merkwiirdige Form hat endlich einigemal der Climacus. 
Steht er innerhalb eines Melisma, und bildet sein erster Ton, der 
sonst durch eine Virga dargestellt ist, den Hinklang mit dem un- 
-mittelbar vorhergehenden Ton, so wird er meist (nicht immer, vgl. 
die Neumen iiber der ersten Silbe von faciem in der ersten Zeile) 
statt mit der Virga mit der Jacens angedeutet, die in eine zierliche 
Rundung auslaéuft. Offenbar war es fiir den Schreiber bequemer, 
die Hand auf derselben Héhe zu halten, als abzusetzen und eine 
gewohnliche Virga zu ziehen. Vielleicht kann man den breiten Strich 
auch als eine Art Franculus ohne Anfangszug ansehen oder ihn 
mit dem Pes stratus und der Flexa strata in Zusammenhang bringen. 
Der Ersatz der Virga durch die Jacens in solchen Figuren war 
mdglich, da beide rhythmisch gleichbedeutend waren. 

Die gotischen Neumen des ausgehenden 13. Jahrhunderts 
modge die folgende Probe erliutern. Sie ist einem Antiphonarium 
aestivum entnommen und bietet den Schlu8 der Matutin und die 
Laudesantiphonen des Osteroffiziums. Das guidonische Liniensy- 
stem ist mit grofer Treue auf allen Seiten der Handschrift einge- 
zeichnet, mit roter #- und gelber c-Linie. Der Custos ist vorhanden, 
ebenso je ein Schliisselbuchstabe. 

Die Neumenformen sind etwas grdber und dicker als im vorigen 
Beispiel; dennoch sind die einzelnen Figuren sehr leicht zu er- 
kennen, die einfachen, Virga und das sehr seltene, nur fiir ganz 
tiefe Tonstufen verwendete Punctum (oder die Jacens), wie die Flexa, 
der Pes und die tibrigen. Die liqueszierenden Neumen sind nicht 
selten, der Cephalicus (linke Kolonne, zweites Zeichen der ersten 
Zeile), der Ancus (ebenda, zweites Zeichen der ersten Zeile), der 
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Aus Cod. 173 F der Trierer Dombibliothek. 
43.—44. Jahrhundert. 


Torculus liquescens (erstes Zeichen der rechten Kolonne). Das Qui-. 
lisma steht zu Beginn der vierten Zeile links. Verschwunden sin 
jedoch die verschiedenen Formen der Clivis und des Podatus; der 
eckige Podatus und die runde Clivis bleiben als einzige Ver- 
treter der alten Differenzierungen iibrig. Wie wir aber bald sehen 


Wagner, Gregor. Medol, II. 22 
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werden, sind andere Dokumente der Uberlieferung treuer geblieben, 
und zwar solche bis zum Ausgange des Mittelalters. 


Etwas jiinger sind die gotischen Zeichen der folgenden Hand- 
schrift: 
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Aus Cod. 71 Rheinau der Kantonsbibl. Ziirich. 
Eintrag des 14. Jahrhunderts. 
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Die Virga ist hier schon zu jener groben Form entwickelt, die 
der Schrift den Namen Hufnagelschrift verschafft hat. Sie be- 
ginnt mit dickem und breitem Federansatz in der Héhe. Die ande- 
ren Zeichen verraten in dhnlicher Weise den fliichtigen Schreiber, 
ebenso die Textunterlage, zumal in der zweiten Zeile, endlich auch 
die Uberschrift tempere fiir tempore. 

Jedoch sind nicht alle gotischen Neumen des spiteren Mittel- 
alters durch diese unschéne, grobe Ausfiihrung gekennzeichnet. 
Noch im 45. Jahrhundert oun man Genabnciee die durch 
die Reinheit der melodischen Uberlieferung, wie durch die Schén- 
heit und Genauigkeit der Ausfithrung unsere Bewunderung zu er- 
wecken vermdgen. 

Von einem im 45. Jahrhundert im Kloster St. Peter in Baden 
geschriebenen Graduale enthialt die folgende Seite Intr. Puer natus 
und Grad. Viderwnt der dritten Messe von Weihnachten. Von den 
vier Linien ist die #-Linie rot, die C-Linie gelb. Neben dem Buch- 
staben C erscheint als Schldsselzeichen der Punkt fiir die F-Linie, 
dagegen ist der Custos nicht verzeichnet. Die alleinstehende Note 
ist in der Regel durch die Virga dargestellt, selten durch das Punc- 
tum, so zu Beginn der siebenten Zeile, wo die unmittelbare Folge 
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Aus Cod. Pm 16 der GroBherzl. Bibl. in Karlsruhe. 
45. Jahrhundert. 


dreier syllabisch komponierter Silben das urspriingliche Verhdaltnis 
der Zeichen fiir den tiefen und hohen Ton dem Schreiber in die 
Erinnerung rief. Die Tristropha in der ersten Zeile hat immer 
noch die alte deutsche Hakenform; in der zweiten Zeile ist der 
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Salicus auf der ersten Silbe von datws und der Torculus strophi- 
cus auf der ersten Silbe von nobis hervorzuheben. In der dritten 
hat die erste Silbe von imperiwm den Cephalicus, in der vierten 
das Wort eiws die beiden Formen der Flexa, zuerst die eckige, 
dann hinter der Tristropha liquescens die runde. Beide Flexae 
kommen auch spiter mehrmals vor. Im Gr. Viderwnt sind zu- 
mal beim Melisma in der neunten Zeile die Gruppen etwas nahe 
aneinandergeriickt; es bedarf indessen nicht vieler Mithe, um sie 
voneinander zu trennen. Liturgiegeschichtlich interessant ist noch, 
da8 der VY. Notwm fectt zweimal erscheint, das erstemal in seiner 
gewohnlichen Fassung, das zweitemal tropiert; von letzterer ist 
auf vorliegendem Faksimile noch der Anfang zu bemerken. 

Als letztes Denkmal handschriftlich hergestellter gotischer No- 
tierung médge folgende Abbildung einer Seite eines Antiphonars 
stehen, welches im Kloster zum hl. Matthias bei Trier geschrieben 
worden ist. 
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Aus einem Fragmente eines Antiphonars in meinem Besitz. 
15.—16. Jahrhundert. 
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Diese Stticke aus dem Offizium de SS. Trinitate stehen auf 
vier Linien, von denen die #-Linie nachtriglich rot gefirbt wurde. 
Die Schliissel sind, wie im vorigen Beispiel, der O-Schliissel und 
der Punkt fiir die #-Linie; der Custos beendet die Zeilen. 

Die Hufnagelform der Neumen hat hier diejenige Gestalt, die fiir 
die deutsche Choralschrift in handschriftlichen wie gedruckten Bi- 
chern weit in die neuere Zeit hineir mafgebend geblieben ist. 
Dieselbe ist durch die Tendenz gekennzeichnet, einige zusammen- 
gesetzte Neumen, wie den Pes, Torculus, Porrectus, in ihre Einzel- 
bestandteile aufzulédsen; der Pes besteht demnach aus Punctum 
mit rechts darangestellter Virga, der Torculus aus Punctum mit 
rechts angefiigter Flexa, der Porrectus aus Flexa mit angesetzter 
Virga. Einzelzeichen ist in der Regel die Virga; das Punctum 
steht nur in den tiefen Lagen des Liniensystems, vielleicht auch 
nur deshalb, weil ftir einen dicken, in die Tiefe gefiihrten Strich 
der Raum nicht ausreichte. Pes und Clivis haben immer nur die 
eine runde Form. 

Guidos Erfindung hat auch auf das Format der Gesangbiicher 
und die GréSe der Noten einen nicht geringen Einflu8 ausgeiibt. 
Von dem Augenblicke an, wo jeder Singer mit dem Notenbuch 
allein fertig wurde, ohne die Gesinge auswendig gelernt zu haben, 
gewann die schriftliche Vorlage eine ungleich gréfere Bedeutung; 
sie wurde ein wirkliches Gesangbuch zum praktischen Gebrauche 
fiir die Singer. Waren die altesten Choralhandschriften meist in 
Quart- oder Oktav- oder noch kleinerem Format geschrieben, so 
erfaBte schon im 43. Jahrhundert die Notenschreiber das Bestreben, 
das Format der Bicher und die Form der Noten so zu vergréfern, 
da&-méglichst viele Sanger aus einem einzigen Buche ablesen konn- 
ten. Wir treffen seither gro®e Biicher an, die allmihlich bis zum 
Folioformat auswachsen, ja dartiber noch hinausgehen. Solche an 
Gewicht schwere Bande haben ihren natirlichen Platz auf grofen, 
soliden Pulten, welche die Blatter gleich in der richtigen Sehhdhe 
halten, und vor dem unter Umstinden eine groBe Zahl von Singern 
sich bequem aufstellen kénnen. Die grofen Chorbiicher sind uns 
in zahlreichen Exemplaren seit dem Ende des Mittelalters erhalten. 
Nicht selten wurden sie mit kunstreichen Initialen geschmiickt und 
mit gréBeren Bildern illuminiert. Endlich trat noch der Buchbinder 
in Titigkeit und schuf einen soliden Einband, oft noch mit gepreS- 
tem Leder und kriftigen Schliefen. 

In der Practica Musicae des Gafurius, Venedig 1512, ist der aus 
einem Folianten singende Chor- damaliger Zeit in einem’ késtlichen 
Bilde festgehalten, das hier wiedergegeben sei: 
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Schreiber der Gesangbiicher waren urspriinglich die Insassen 
der Kléster. Im Scriptorium wurden sie von schriftgewandten 
Briidern hergestellt, die durch liturgische und musikalische Kennt- 
nisse in gleicher Weise fiir solche Aufgaben vorbereitet waren. 
Sie nahmen es mit ihrer Obliegenheit meist sehr genau, und die 
altesten Choralhandschriften sind Muster gewissenhafter Arbeit. 
Selbst Wiirdentrager verschmihten es nicht, Gesangbiicher eigen- 
handig herzustellen, wie Abt Radulphus von St. Trond, derselbe, 
der die guidonische Reform in seinem Kloster einfiihrte. Von ihm 
heiSt es: Graduale unum propria manu formavit, purgavit, punxit, 
sulcavit, scripsit, illuminavit, musiceque notavit syllabatim!. Ge- 
legentlich mu aber der Neumenschreiber ein anderer gewesen sein 
als derjenige des Textes; manchmal stehen nimlich in unseren 
Dokumenten nicht tiberall Neumen, wo der Textschreiber den Raum 
fiir sie freigelassen hatte. Jedenfalls wurde oft zuerst der Text 
geschrieben, spater die Neumen. 

Seit Ausgang des Mittelalters wurde das Schreiben von Biichern, 
auch von Gesangbiichern, mehr gewerblich betrieben?. Es gab Bruder- 
schaften, die fiir Geld Biicher schrieben, die »Briider vom gemeinen 
Leben« (in Liittich: »die Broeders van de penne«.) In Siiddeutsch- 
land war im 415. Jahrhundert die Schreiberstube der Augsburger 
Kléster der hl. Ulrich und Afra beriihmt. Aus solchen Werkstatten 
stammen die vielen, zum Teil kostbaren Chorbiicher, die das 15. 
und 16. Jahrhundert hinterlassen haben. Sie verschlangen eine 
nicht geringe Menge Pergament und erforderten wegen der grofen 
Buchstaben und Noten viele Zeit und Arbeit. Wurden sie mit 
Miniaturen und farbigen Initialen geziert, so steigerte sich ihr Wert. 
Nicht selten brauchte man dann zwei Bande fiir ein Graduale, wie 
z. B. zadem 1499 und 1500 von Jacob von Olmiitz geschriebenen 
Graduale der Ambraser Sammlung in Innsbruck. 


1 Vel. oben S. 285, und Wattenbach, Das Schriftwesen im Mittelalter, 
3. Aufl., S. 207. 
2 Vel. Riemann, Notenschrift und Notendruck, S. 35. 
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Die ersten Choraldrucke '. 


Um die Mitte des 15. Jahrhunderts erfand der Mainzer Johann 
Gutenberg die Buchdruckerkunst. Dieselbe legte in dem Drucke 
der Bibel ihr erstes Erzeugnis der Religion zu Fien. Bald grif- 
fen die Drucker zu liturgischen Werken, wie dem Missale und an- 
deren Biichern, und noch im selben Jahrhundert vermochte die litur- 
gische Tonschrift sich der Vorteile des Druckes zu bemiachtigen. 
Wie wir wissen, war sie damals in zwei Typen ausgelaufen, die 
quadratische Choralschrift in den romanischen Landern und die 
gotische im gréSten Teile Deutschlands. Daher haben die Altesten 
Choraldrucke des 15. und 16. Jahrhunderts entweder die lateinische 
oder die gotische Choralschrift. Wie aus zahblreichen Missaldrucken 
der ersten Zeit hervorgeht, begann man damit, den Raum fir 
die zu singenden Partien, die Praefation, das Pater noster u. a. 
beim Drucke einfach frei zu lassen; Notenlinien und Noten wurden 
dann mit der Hand eingetragen. Ein zweites Stadium war, daf 
man wenigstens die Notenlinien druckte, zugleich mit dem Texte; 
nunmehr waren nur noch Noten und Schliissel handschriftlich ein- 
zutragen. In dieser Verfassung befinden sich die meisten Mefbii- 
cher des 15. Jahrhunderts; wir treffen aber derartige leere Noten- 
linien in Missalien bis ins 18. Jahrhundert an2, Bald wurden die 


1 Vel.: Riemann, Notenschrift und Notendruck (Festschrift zur 50 jahr. 
Jubiléumsfeier der Réderschen Firma, Leipzig 1896), S. 44 ff. P. Raphael Mo- 
litor, Die Nachtridentinische Choralreform zu Rom, Leipzig 1904, Bd. I, S. 94 ff., 
beriicksichtigt nur die italienischen Drucke. Derselbe, Deutsche Choralwiegen- 
drucke, Regensburg 1904. Eine entsprechende Arbeit tber die belgischen und 
franzosischen Choraldrucke steht noch aus. Siehe auch Hermann Springer, 
Die musikalischen Blockdrucke des 45. und 46. Jahrhunderts im Bericht uber 
den zweiten KongreB der I. M.-G. zu Basel, September 1906, Leipzig 1907, 
Smoaits 

* Vel. Molitor, Deutsche Choralwiegendrucke, S. 37. Beispiele von Missa- 
lien mit gedruckiem Text und geschriebenen Linien und Noten bei Riemann, 
l.¢., Tafel XII—XIIL. 
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Noten, statt handschriftlich, mit Stempeln, Patronen eingetragen, 
und zwar in jedes einzelne Exemplar des Buches, ein sehr um- 
sténdliches und langwieriges, wahrscheinlich auch seltenes Verfah- 
ren. Es kommt auf diese Weise vor, daf ein Exemplar eines 
solechen Druckes noch heute ohne Noten, ein anderes mit Noten 
versehen ist, wie das Collectorium super Magnificat des Jean Char- 
lier de Gerson, gedruckt 1473 zu Eflingen!. Selbstverstandlich 
fielen solche Versuche oft recht ungeschickt aus. Der Patronen- 
druck war sicher aber nur sehr selten. 

Es bedeutete einen grofen Fortschritt, als man die Singweisen 
in Holztafeln so einschnitt, da& Linien und Noten im Relief her- 
vortraten und beide zusammen gedruckt werden konnten?. Dies 
Verfahren kam zumal fiir die Musikbeispiele in den theoretischen 
Werken vor und nach 1500 zur Anwendung’. Gelegentlich hat 
man auch Metallplatten also verwendet. Derartige Holzschnittbei- 
spiele treffen wir noch wihrend des ganzen 16. Jahrhunderts an. 
Wir finden den Holzschnitt aber auch in liturgischen Bichern!, 
zuerst im Obsequiale Ratdolts, 1487 fiir die Didzese Augsburg ge- 
druckt, im Missale, das Johann Emmerich von Speyer 1493 zu 
Venedig druckte, in der Agenda Ecclesiae Moguntinensis, die um 
4493 wohl von Johann Schodffer in Mainz gedruckt wurde. Man 
hat den Holzschnitt lange fiir eine Vorstufe des gleich zu erwah- 
nenden Typendruckes gehalten. Nach den Forschungen Riemanns 
und Molitors ist es aber so gut wie sicher, da der Holzschnitt 
erst in Anwendung kam, als bewegliche Typen fiir den Musikdruck 
schon gebraucht wurden. Jedenfalls ist kein Tafeldruck bekannt, 
der alter ware als die ersten Typendrucke. Der Tafeldruck ist 
dann spiter wieder als Kupferstich und Lithographie zu Ehren 
gekommen, die auf demselben Prinzip beruhen. 

Die Erfindung und erstmalige Verwendung beweglicher Typen 
wurde lange Zeit fiir das Werk des Venediger Druckers Ottaviano 
dei Petrucci angesehen, der 1504 in seinem Harmonice Musices 
Odhecaton als Erster Metalltypen zur Darstellung mensuraler Musik 
verwendete. Nun hat die neuere Forschung festgestellt, daS Pe- 
truccis Verdienst lediglich sich auf den Druck mensuraler Musik 
bezieht, wihrend dieselben Metalltypen schon langst fiir den Druck 


1 Vgl. Riemann, 1. c., Tafel VIII und Text S. 41—42. 

2 Springer nennt dies Verfahren Blockdruck. 

3 Riemann, 1. c., S. 42, macht eine grof8e Zahl theoretischer Werke nam- 
haft mit Noten im Holzschnitt. Molitor, 1. c., S. 27 ff., behandelt die Kriterien 
solcher Tafeldrucke ausfihrlich. 

4 Molitor, 1. c., S. 33 ff. und Tafel VII, XIV, XVI. 
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liturgischer Musik gekannt und verwendet waren. Hier ist also 
der Choraldruck vorausgegangen, und der Mensuraldruck hat die 
fiir den Choral gemachte Erfindung einfach tibernommen. Der 
Typendruck konnte ein doppelter sein, Doppeldruck oder einfacher 
Druck. Entweder druckte man zuerst den Text mit den Noten- 
linien zusammen und nachher die Singweisen darauf, oder aber 
beide zusammen. Fir Biicher mit fortlaufender Notierung war der 
Typendruck besonders praktisch. 

Nach den Forschungen Molitors stammt der erste Musik- 
typendruck aus der Offizin nicht eines Italieners, sondern eines 
Deutschen, des Ingoltstatter Druckers Ulrich Han in Rom, ein 
Missale 14761. Die lateinischen Choralnoten prasentieren sich 
daselbst sehr schin, die Noten stehen scharf auf Linien und 
Zwischenriumen. Im allgemeinen ahmen die Typen die handschrift- 
lichen Choralzeichen durchaus nach. Schwierigkeiten ergaben sich 
aber, sobald Gruppenzeichen zu notieren waren. Ofters hat Han 
dieselben aus Einzelzeichen oder kleineren Neumen kombiniert. So 
ist der Scandicus notiert s*, als Pes + Punctum, und der Torcu- 
lus aa usw. Die Einzelnote ist immer durch die Virga dargestellt. 
Die erwahnten Gruppendarstellungen und ahnliche Notierungen 
kénnten Mangel eines Erstlingswerkes sein; sie beweisen aber, da. 
Drucker mit der Choralschrift anders umgingen als die Handschriften- 
schreiber. Diese vermochten die traditionelle Figur der Zeichen 
leichter nachzuschreiben; bei jenen kamen typographische Riick- 
sichten hinzu. Die Notenbeispiele des Hanschen Missale stehen 
auf einem System von 5 Linien. Von da an erscheinen die Mis- 
salien mit gedruckten Noten in rascher Folge, die einen schin ge- 
lungen, die anderen weniger. Hin Missale 1482 von Stephan Planck 
aus Passau, ebenfalls in Rom gedruckt, hat 5 rote Linien und ge- 
braucht als Einzelnote in Gruppen die Rhombe ¢ auf- und ab- 
steigend, sonst die Virga, den Climacus ohne Virga, den Torculus 
als Virga mit zwei Rhomben a. Ein Venediger Missale 1484 
(Druck von Georg de Rivabene und Paganini de Paganinis) hat 
Systeme von 4 roten Linien, als Kinzelnote die Virga, die Neumen 
sind aber meist als Einzelnoten lose zusammengesetzt, so Torculus 
== 3 Puncta, Porrectus = Punctum -++ 2 Virgae aa. Die Virga 
hat den Strich bald rechts 4, bald links a. Die Clivis erscheint 
mit und ohne Strich fa "s und als Obliqua &, der Podatus besteht aus 
lose tbereinandergestellten Puncta oder das héhere Punctum etwas 
mehr rechts mit kurzem Strichansatz ja. Andere Missalien ver- 


1 Kine Probe daraus bei Molitor, 1. c., Tafel I. 
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offentlichten in Venedig Nicolaus von Frankfurt (4484), Johann 
Hamann, genannt Herzog aus Landau (1488) u. a.1, wie denn zahl- 
reiche deutsche Drucker damals in Venedig arbeiteten und ihre 
Kunst pflegten. 

Im allgemeinen ist die Virga in diesen Drucken als Einzelnote 
beibehalten, was bei den italienischen Handschriften des 15. Jahr- 
hunderts die Regel war, und die Notierung der Handschriften ist ein- 
fach auf den Druck tibertragen. Schwankungen offenbaren sich 
immer wieder, sobald die Drucker Gruppenzeichen wiedergeben 
sollen. 

Mehr Notenbeispiele als die Missalien enthalten die Cantorini 
und Pontificalien mit Notendruck. Cantorinus ist ungefiihr das- 
jenige, was man Directorium Chori nennt, ein handliches Buch 
kleinen Formates, welches alles enthielt, was jeder Choralsinger 
wissen mufte, die gewdhnlichen Choralgesinge, Angaben der Ge- 
singe fiir jeden Tag u. a. Die altesten italienischen Cantorini ha- 
ben ganz die traditionelle Schrift, die syllabische Melodie wird mit 
Virgen notiert, ohne Unterschied der Textsilben, die Gruppenzeichen 
haben meist die traditionelle Form. Eine freiere Notation begeg- 
net uns im Cantorinus fiir die Casinensische Kongregation, 1535 
bei Lucantanius Junta in Venedig gedruckt. Wahrend die traditio- 
nelle Notierung vorwiegt, die also im syllabischen Gesang jede Silbe 
mit demselben Zeichen, einer Virga, versieht, im tibrigen die Gruppen- 
zeichen (Neumen im engeren Sinne) beachtet, macht sich hier und 
da in syllabischen Gingen ein Wechsel von Virga, Punctum, Rhombe 
geltend, ja sogar die aus der Mensuralmusik stammende 4 (Minima) 
ist vorhanden. Wir haben da cantus mensurati vor uns, wie sie 
auch schon im Titel des Werkes verheifen sind (»cum aliquibus 
aliis cantibus mensuratis<)®. Das erste Pontificale Romanum mit 
gedruckten Choralnoten ist dasjenige von Stephan Planck, 1485 in 
Rom gedruckt. Es notiert die Singweisen auf Systeme von 5 Linien. 
Dieses und andere Pontificalien bieten im ganzen die traditionelle 
Quadratschrift, wie sie in Italien tiberhaupt tblich war. 

Eigentliche Gesangbiicher, zum Gebrauche wahrend der litur- 
gischen Feier, sind aber die Gradualien und Antiphonarien, 
die Mef- und Offiziumsgesangbiicher. Es sind deren in Italien 
bis zum Jahre 1570 nur wenige gedruckt worden. Die grofen 
geschriebenen Folianten geniigten, und die Herstellungskosten sol- 


1 Vgl. Molitor, 1. c., S. 39 ff., und Nachtridentinische Choralreform J, S. 98 ff. 
2 Beispiele aus italischen Missalien bei Riemann, 1. c., Tafel XV und XVI. 
3 Ein Beispiel daraus bei Molitor, Nachtrid. Choralreform I, S. 104. 


348 Italienische Gradualen und Antiphonarien. 


cher Bicher waren auferordentlich hoch. Bisher sind bekannt 
geworden das 1500 in Venedig durch Johann von Emerich auf 
Kosten des genannten Lucantonius Junta gedruckte und von Fran- 
ciscus de Brugis revidierte Franziskanergraduale, von dem hier eine 
Seite wiedergegeben ist. 
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Aus dem Graduale des Franciscus de Brugis. 
Venedig 1500. 


Dasselbe ist in seinem Inhalt und in der Form derNoten eine gedruckte 
Handschrift. Die Neumen sind sehr schén und deutlich geraten, 
der Text ist korrekt untergelegt. Nur die Credomelodien sind ae 
was freier notiert. Ein Credo major hat Mensurzeichen, die Rhom- 
be « als Einzelzeichen, die Obliqua 4 mit links von oben her 
kommendem Striche, apn Podatus a thy @y Uberhaupt wurde das 
Credo im 15. und 16. Jahrhundert vielerorts, auch in Deutschland, 
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in einer Art Mensur ausgefithrt. Franciscus de Brugis hat auch 
ein Antiphonar des Junta 1500 revidiert. Ein anderes Graduale 
desselben Verlegers erschien 1527, ein weiteres druckte ebenfalls 
in Venedig 1545 Peter Lichtenstein aus Kéln; ihm folgte 1548 
ein Antiphonar, Ausziige aus dem Graduale und Antiphonar lieferte 
1546 und 1547-Cinciarino in Venedig. Daneben druckte man 
Psalterien mit Noten. Im Choralnotendruck stand unter den ita- 
lischen Stadten Venedig voran. Die Leistnngen venezianischer Cho- 
raldrucker der ersten Zeit sind bewunderungswiirdig. Einige Aus- 
nahmen abgerechnet, haben sie billigen Anforderungen in hohem 
Mae geniigt. Rom reichte im Choraldruck bei weitem nicht an 
Venedig heran. Das ist die Signatur der italischen Choraldrucke 
bis um 41580. Man druckt die alten Biicher mit ihren Singweisen 
und ihrer Quadratnotierung einfach ab. AuSerhalb Italiens wurden 
Quadratnoten gedruckt von zwei Londoner Druckern, Richard Pyn- 
son in seinen Missalien ad usum Sarum seit 1500 und Wynkyn 
de Worde. In Frankreich druckte die Firma Udalricus Gering et 
Berchtoldus Renbolt in ihren Missalien (seit 1497) Quadratnoten, 
wahrend der in Paris wirkende Deutsche Wolfgang Hopyl je nach 
Bestellung gotische oder rémische Notierung lieferte!. Sein Haupt- 
choralwerk ist das Antiphonar ad usum Sarum 1519. Nach seinem 
Tode wurde Hopyls Offizin von seinem Schwiegersohn Nicolaus 
Prevost weitergefiihrt. Das Zisterzienser Graduale erschien 1524 
bei Joh. Lecog in Troyes, das Antiphonar 1545 bei Nicolaus Paris 
in derselben Stadt?. Aus den Niederlanden ist hier zu nennen 
Joannes Moilin, seit 1541 (Missale und Pontificale). 

Wenden wir uns nach Deutschland, der Pflegestitte der go- 
tischen Choralschrift. An der Spitze der deutschen Choraldrucke 
scheint ein Graduale zu stehen, von dem P. Molitor in der Tibinger 
Universitatsbibliothek einige Fragmente entdeckt hat?. 
Es ist ein Doppeltypendruck, d.h. zuerst sind die Linien, dann 
die Noten gedruckt, obschon beide dieselbe Farbe (schwarz) haben. 
Das Graduale stammt aus den Jahren 1476—88 und folgt in be- 
zug auf die Version der Gesinge einer reinen Quelle. Die Notie- 
rung ist die gotische und besitzt alle traditionellen Elemente der 
juingeren gotischen Choralschrift, die als Einzelzeichen nur Virga 
und Rhombe kennt, nicht ein quadratisches Punctum. 

Der alteste dem Namen nach bekannte deutsche Drucker mit 


1 Von Hopyls gotischen Typen ein Beispiel bei Molitor, 1. c., Tafel XXIL. 
2 Vgl. P. Bernhard Widmann in der Zisterzienser Chronik, 1905, XVII, 


S. 304. 
3 Vgl. Molitor, l.¢., $,47 und Tafel IL. 
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gotischen Typen ist Jorg Reyser in Augsburg. Sein Werk ist das 
Wiirzburger Missale 1481 (Missale Herbipolense'). Reyser druckte 
weiter 1498 (und in 2. Auflage 1499) den Liber choralis Herbi- 
polensis. Ein anderer deutscher Choralnotendrucker ist Johann 
Sensenschmidt in Regensburg, spiter in Bamberg, der seit 1485 
Notentypen verwendete; seine friiheren Missalien haben nur Linien, 
lassen den Raum fir die handschriftliche Eintragung der Noten 
frei2. Bemerkenswert ist, daf Sensenschmidt als Einzelnote regel- 
miBig die Rhombe verwendet ¢, wie iibrigens teilweise schon das Tu- 
binger Graduale um 1480. Das alteste vollsténdige Graduale deut- 
scher Herkunft, das bisher bekannt wurde (das Tibinger ist nur 
ein Fragment), stammt aus der Offizin der hochbedeutenden Druk- 
ker Jacob von Kilchen und Melchior Wennssler in Basel 1488, 
ein Graduale Basileense®. Dies MeSgesangbuch hat durchaus tradi- 
tionellen Charakter in seinen Singweisen wie den Tonzeichen. Ein 
Missaldrucker mit Choraltypen ist Georg Stuchs seit 14914 In 
Venedig wirkte zuerst, wie wir schon wissen, Erhart Ratdolt, 
der 1487 ein Augsburger Obsequiale mit Noten im Holzschnitt 
druckte. Noch im selben Jahre kehrte er in seine Heimatstadt 
Augsburg zuriick und druckte 1491 ein Missale ftir Augsburg mit 
Choralnotentypen>. In demselben Jahre veriffentlichte er die Vi- 
giliae maiores et minores fiir die Didzese Augsburg®. 1512 erschien 
die Historia horarum canonicarum de S. Hieronymo und diejenige 
de S. Anna, nachdem er schon 1494 ein Graduale, 1495 ein Anti- 
phonar’? verdffentlicht hatte. Andere Missaldrucker derselben Zeit 
sind Peter Schéffer, Johannes Pfeyl (dieser in Bamberg). Her- 
vorragend Tiichtiges leistete wieder der Basler Drucker Jacob Wolff 
von Pfortzheim, der aufer Missalien 1541 ein Augsburger Graduale 
und Antiphonar veréffentlichte’. In Stra8burg wirkte Johannes 
PriiB (Brise), der ein Graduale secundum laudabilem cantum Gregori- 
anum verOffentlichte, von dem sich Exemplare der 2. Auflage 1504 
erhalten haben®. Aus der dritten Auflage 1510 folgt hier die Ab- 
bildung einiger Zeilen (s. S. 351). 


1 Proben daraus bei Riemann, |. c., Tafel XVII und XVIII, bei Molitor, 
Cams ebiel WG TING We 
2 Proben bei Riemann, Tafel XIX, und Molitor, Tafel VI. 
3 Eine Probe bei Molitor, S. 54. 
4 Kine Probe bei Molitor, Tafel XII. 
Vgl. Riemann, 1. c., Tafel XX. 
Vel. Molitor, 1. ¢., Tafel XIII. 
Vgl. Molitor, 1. c., S. 59. 
Ebenda, S. 63. 
Ebenda, Tafel XX. 
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Aus dem Graduale secundum cantum Gregorianum. 
Basel 41510. 


Ein Wiener Choraldrucker ist Johannes Winterburger, der 
auffer Missalien 1541 ein Graduale gedruckt hat. 

Uberblicken wir diese Leistungen des friihen Choraldruckes, 
so tiberrascht uns die Tatsache, daf§ der Druck liturgischer Gesan- 
ge von Deutschen ausgegangen ist, und dafi gerade die deutschen 
Drucker weiterhin dem Choraldrucke ein groSes Interesse entgegen- 
brachten. Die von ibnen gedruckten Singweisen sind immer noch 
die alten, ehrwiirdigen der Tradition, und die Drucktypen sind, 
wie in Italien und in Frankreich den romanischen Quadratnoten, 
so hier den gotischen Notenformen der Handschriften durchaus 
nachgebildet. Da die gotischen Handschriften die urspriinglichen 
Neumen der akzentischen und der Hakenklasse besonders treu wieder- 
geben, so liefern auch die ersten gotischen Drucke ein ungleich tradi- 
tionelleres Notenbild als die italischen und franzésischen Drucke. 


B52 Die Notenfiguren der Choralwiegendrucke. 


In einigen Dingen freilich weichen sie von den gotischen Hand- 
schriften ab, zumal in der Wiedergabe der geschlossenen Neumen- 
figuren. 

Die lateinische Quadratschrift verwendet als einfache Tonzeichen 
die drei Formen der Virga 4, des die Stelle der Virga jacens ver- 
tretenden quadratischen Punctum # und des runden Punctum 4, 
welches nur in absteigenden Figuren gebraucht ist, wie dem Cli- 
macus 4%, Pes subbipunctis J¥%. Das quadratische Punctum ist 
das Normalzeichen fiir die Hinzelnote. Die gotischen Wiegendrucke 
dagegen, wie die meisten gotischen handschriftlichen Biicher, ken- 
nen als Elemente nur die Virga $ und die Rhombe ¢. Die Gruppen- 
zeichen erscheinen bald als geschlossene Figuren, wie in den Hand- 
schriften, bald in mancherlei Zusammensetzungen aus den einfachen 
Zeichen, die den Neumenschreibern unbekannt waren, so der Po- 
datus aus zwei Rhomben gebildet oder aus Virga und dariiber- 
stehendem Punctum, der Climacus aus Virga und Flexa u.a. An 
die ilteste Schreibung dagegen erinnert wieder der Pes, der aus 
Rhombe und Virga sich zusammensetzt, wie der Scandicus, der 
auf zwei Rhomben die Virga folgen la8t. Vielleicht wirkte hier 
die urspriingliche Ausfiihrung des Neumenpes und des Neumen- 
scandicus nach, die einen oder zwei kurze Téne einem lJangen 
vorausgehen lie8. @f und 9f ware dann gleich y und /. Sicher 
ist, dafi die lateinische Quadratschrift weder einen solchen Pes noch 
einen solchen Scandicus mehr kennt; sie formt beide Zeichen aus 
gleichlangen Noten: § und g4, nicht #4 und 4. Der Salicus exi- 
stiert in den ersten gotischen Choraldrucken als Bistropha mit 
dariiberstehender Virga y»f; vollstandig ausgeschaltet aber ist das 
Quilisma. 

Damit sind wir ans Ende des 16. Jahrhunderts gelangt, in die 
Zeit, welche die erst in unseren Tagen verlassenen Wege der sog. 
Choralreformen eingeschlagen hat. Diese letzte Periode der Cho- 
ralschrift, die sich durch eine griindliche Abwendung von den Grund- 
lagen der Neumenschrift kennzeichnet, gehért nicht mehr in den 
Kreis unserer Darstellung!. 


1 Kine eingehende Behandlung eines Denkmals tiefsten Verfalls der Choral- 
schrift lieferte Dr. Leineweber: Das Graduale Junta 1644 (Veréffentlichungen 
-der gregorianischen Akademie zu Freiburg, Schweiz, Heft IV.) 


XVI. Kapitel. 
Die Rhythmik der Neumen. Historischer Teil. 


Mit der Feststellung der melodischen Bedeutung der Neumen 
und der Wandlungen ihrer Formen erschépft sich das wissenschaft- 
liche Interesse an ihnen nicht. Wir haben sie noch nach ihrem rhyth- 
mischen Charakter zu befragen. Diese Frage ist bisher nur gestreift 
worden, verdient aber jetzt, wo die 4uBere Entwicklung der Zeichen 
in ihren Hauptziigen vor uns ausgebreitet liegt, im Zusammenhang 
behandelt zu werden. Fir eine ausfihrliche Behandlung des gre- 
gorianischen Rhythmus ist hier allerdings nicht der Ort. Nur die 
Fundamente hierzu sind zu legen, insbesondere haben wir den 
rhythmischen Wert der Zeichen zu untersuchen. 

Die wichtigsten Quellen der Neumenrhythmik sind naturgemaf 
die zahlreich auf uns gekommenen Gesangbiicher. Sie scheinen 
freilich versiechte Quellen zu sein und sich im besten Falle aus 
toten Zeichen zusammenzusetzen, denen erst der Sanger Leben ein- 
zuhauchen hat. Viele wichtige und umstrittene Probleme der 
Choralwissenschaft wiren mit einem Schlage gelést, wenn wir 
eine authentische Kenntnis des alten Choralvortrages besiBen. Doch 
man hatte im Mittelalter keine Phonographen, die das gesungene 
Wort der Nachwelt vermittelten. In diese Liicke treten die theo- 
retischen Quellen erginzend ein, die mittelalterlichen Traktate. Sie 
sind aber fiir Leser ihrer Zeit geschrieben und tibergehen viele 
Dinge, die damals jeder Kirchensinger wufte; ihre Angaben sind 
daher nicht so ausfihrlich, als wir es wiinschten, obschon wir 
iiber die wichtigsten Fragen hinreichende Belehrung erhalten. Wenn 
aber die theoretischen und lehrhaften Schriften des Mittelalters 
in rhythmischen Dingen nicht so ergiebig sich erweisen als z. B. 
in der Darstellung der Tonartenlehre, die seit dem 8. Jahrhundert 
(Alkuin) alle Musikschriftsteller ohne Ausnahme lebhaft beschiftigte, 
so miissen wir daraus den Schlu8 ziehen, da weder die Gesang- 
lehrer, noch die Gelehrten der alten Zeit auf eine Systematisierung 
ihres Choralvortrages, auf eine spekulative Durchdringung und For- 

Wagner, Gregor. Melod. II. 23 
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mulierung der tiiglich geiibten Praxis Gewicht gelegt haben. Das 
ist wichtig. Wenn man von einem System der Kirchentonarten, 
des mittelalterlichen Oktoechos, sprechen kann, so gab es kein 
System der Choralrhythmik oder des Choralvortrages, nichts also, was 
so organisch entwickelt und systematisiert war, wie die Rhythmik 
des Altertums und der Neuzeit. Alles liste sich in Empirie auf, 
der Aneignung des praktischen Neumenvortrages war alle Sorge 
gewidmet. 

Die literarische Behandlung des liturgischen Gesanges in der 
lateinischen Kirche ist seiner Einfiihrung nicht unmittelbar gefolgt. 
Das 7. und 8. Jahrhundert sahen seinen Einzug in den Nordwesten 
und Norden des christlichen Europa; erst um die Wende des 
8. Jahrhunderts wurde er zum Gegenstand theoretischer Spekulation 
gemacht. Dieser Verlauf der Dinge entspricht dem normalen ge- 
schichtlichen Verhaltnis von Praxis und Theorie in der Musik; diese 
ist erst méglich und lebensfahig, wenn jene eine gewisse Bliite er- 
reicht hat. Die Arbeit der beiden Jahrhunderte, die auf den 
Pontifikat des Organisators des lateinischen Kirchengesanges folgten, 
war ganz der Aneignung der rémischen Liturgie und ihres Gesanges 
gewidmet. 

Erst die durch Alkuin im Frankenlande inaugurierte Renaissance 
der klassischen Studien erweckte Ansadtze zu einer gregorianischen 
Theorie. Sie bestanden in fiir den direkten Lehrbedarf eingerich- 
teten Sitzen, die in knapper Form dasjenige Wissen zusammen- 
fa8ten, welches fiir das elementare Verstandnis des Gesanges un- 
erlaBlich schien. Alkuin selbst (+ 804) hat hier den ersten Versuch 
gemacht und eine kurze Aufzaihlung der acht Kirchentonarten mit 
elementaren Erlauterungen seinem enzyklopadischen Schulbuch ein- 
verleibt. Auf die Neumen ist darin nicht eingegangen. Wohl aber 
hat er in ein Gedicht an Karl den Grofen einige Verse eingeschal- 
tet, die fiir uns als dltestes Zeugnis iiber den Rhythmus des gre- 
gorianischen Gesanges von groBem Werte sind. Er riihmt darin 
die musterhafte Ordnung der Aachener Pfalzschule im Unterricht 
und ihre hervorragenden kirchengesanglichen Leistungen!: 


Candida Sulpicius post se trabit agmina lector 

Hos regat et doceat, certis ne accentibus errent, 
Instituit pueros Idithum modulamine sacro, 

Utque sonos dulces decantent voce sonora 

Quot pedibus, numeris, rhythmo stat musica, discant. 


1 Garmen CCXXVIII ad Carolum Magnum de Studiis in aula regia, in 
der Patrologia latina von Migne, CI, 781. Vgl. oben S. 84. 
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Die beiden ersten Verse betonen das sorgfillige Studium der 
Jiturgischen Lektionsweisen, die folgenden der Kirchengesinge, und 
da heift es, da die Musik auf VersfiiRen, einem zahlenmafigen 
Rhythmus ruhe. Um das Jahr 800 also wurde der liturgische 
Gesang in einem den antiken VersfiiRen nachgebildeten Rhythmus 
vorgetragen.. Und da die Franken gerade damals erst den grego- 
rianischen Gesang von Rom erhielten, darf man in diesem Vortrag 
den Niederschlag von Unterweisungen der Gesanglehrer der rémischen 
Schola Cantorum des 8. Jahrhunderts erblicken, die mehrfach nach 
dem Norden entsendet wurden, um die Kunst des rimischen Ge- 
sanges zu verbreiten, d. h. wir haben hier eine authentische Notiz 
tiber die urspriingliche Ausfiihrung des Kirchengesanges. 

Betrachtlich jiinger ist ein Anonymus der Vatikanischen Bib- 
liothek'. Er behandelt im zweiten Teil die Tonarten in einer von 
Alkuin abweichenden jiingeren Form; der erste Teil jedoch ist fiir 
uns von groBem Werte, denn er enthilt eine offenbar fiir den 
Unterricht bestimmte Darlegung der rhythmischen Be- 
deutung der Neumen. Derselbe lautet im Original und in der 
Ubersetzung folgendermafen: 


Quid est cantus? Peritia musicae 
artis, inflexio vocis et modulatio. Quare 
dicitur cantus? A canendo, id est, a 
peritia musicae artis, vel vocis mo- 
dulatione. Ortus quoque suus atque 
compositio ex accentibus toni vel ex 
pedibus sillabarum ostenditur. Ex 
accentibus vero toni demonstratur in 
acuto et gravi et circumflexo. Ex 
pedibus denique sillabarum ostenditur 
in brevi et longa. De accentibus toni 
oritur nota?, quae dicitur neuma. Si 
ipsa simplex fuerit et brevis, facit 
unum punctum; si autem longa fuerit, 
erit producta. Sed hic punctus tribus 
modis ostenditur, in brevi et gravi et 
subpositio. Similiter et longa tribus 
modis ostenditur, in producta et acuta 


1 Cod. lat. Palat. 235, fol. 38 v. 


Nur die ersten Siitze 


Was ist der Gesang? Die Kenntnis 
der musikalischen Kunst, die Beugung 
und Modulation der Stimme. Warum 
hei®t er Gesang? Vom Singen, d. h. 
von der Kenntnis der musikalischen 
Kunst oder der Modulation der Stimme. 
Seine Entstehung und Zusammenset- 
zung lat sich aus den Akzenten des 
Tones und aus den FiBen der Silben 
nachweisen; aus den Akzenten des 
Tones, insofern auch er den Akut, den 
Gravis und den Circumflex benutzt; 
aus den SilbenfiiBen, insofern er lange 
und kurze Tone kennt. Aus den Ak- 
zenten entsteht die Neuma genannte 
Figur. Ist sie einfach und kurz, so 
hat sie die Form des Punctum; ist sie 
lang, so hat sie die gedehnte Form. 


daraus sind von 


der Paléographie musicale, t. I, p.102, erwahnt, die wichtigen Aufschlisse 
uber die Neumenrhythmik verdéffentlichte zum erstenmal der Verfasser dieses 
Buches in der Rassegna Gregoriana, t. III, 1904, p. 484 ff. Es ist zu bedauern, 
daB die authentische Neumenerklirung des Anonymus nicht schon im vorigen 
Jahrhundert die verdiente Wirdigung gefunden hat; ohne Zweifel hatte sie 
manche irrtiimlichen Anschauungen verhindern kénnen. 

2 Kine spiitere Hand schrieb uber nota das Wort figura. 


Bie 
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et circumflexa, Componuntur denique 
tam in elevatione quam et descensu, 
aliquando ex duabus notis, aliquando 
ex tribus, aliquando ex quatuor vel 
quinque vel sex usque ad septimum 
vel octavum gradum, ut est Commo- 
vistt, vel All. W. Beatus vir sanctus 
Martinus; et quando reversi fuerint 
in descensu, per eiusdem modulationis 
cantum perveniunt ad quintum gra- 
dum vel sextum, qui est adquisitus, 
ut est Valeat falanc nostra. Saepe 
veniunt in compositione ex brevi et 
longa, ut est Im his ergo diebus, vel 
ex brevi et liquida, ut est, Cirewm- 
dederunt me. Aliquando ex gravi et 
longa, ut est Tertia dies est, aliquando 
ex gravi et producta vel circumflexa, 
ut est Huge serve bone. Nota, quae 
dicitur tremula, ex tribus gradibus 
componitur, id est, ex duabus brevi- 
bus et acuto, ut est Lx ore enfantiwm. 
Kt alia nota, quae dicitur coagulata, 
ex tribus accentibus ostenditur, id 
est, ex duobis acutis et subposito, 
ut est, Beate estis sancté Dev. Et 
illa, quae est triangulata, ex tribus 
brevibus constat, et aliquando venit 
ipsa in tribus gradibus1, et subposita 
gravi et excipitur a longa, ut est Lo- 
quetur dominus. 


Der Anonymus YVaticanus. 


Dieser Punkt kommt also in dreifacher 
Art vor, als Brevis, als Gravis und als 
untergelegter Punkt. Ebenso hat auch 
die Longa drei Formen, die gedehnte, 
die des Akut und die des Circumflex, 
Beide werden nun auf- und absteigend 
miteinander yerbunden, zuweilen zwei, 
zuweilen drei, zuweilen yier oder funf 
oder sechs bis zur siebenten oder achten 
Stufe; wie z. B. im Grad. Commovists 
oder im All. ¥. Beatus vir sanctus 
Martinus. Und wenn sie beim Abstieg 
zurickgelangt sind, kommen sie durch 
dieselben melodischen Gange zum finf- 
ten oder sechsten Ton, welcher der 
>hinzugefiigte< heiBt, wie z. B.in Valeat 
falanx nostra. Haufig treten eine Bre- 
vis und eine Longa zusammen, wie in 
In his ergo diebus, oder eine Brevis 
und eine Liquida, wie in Cirewmde- 
derunt me. Zuweilen auch ein Gravis 
und eine Longa, wie in Tertia dies 
est, zuweilen eine Gravis und eine ge- 
dehnte oder Circumflexa, wie Huge 
serve bone. Das Zeichen, das Tremula 
hei®t, besteht aus drei Stufen, aus 
zwei Breves und einem Akut, wie in 
Ex: ore infantiwm. Und das andere 
Zeichen, welches das zusammenge- 
ronnene heift, besteht aus drei Ak- 
zenten, und zwar aus zwei Akuten 
und einem untergesetzten Punkt, wie 
in Beate estis sancti Det. Die drei- 
eckige Neume besteht aus drei Breves; 
zuweilen besteht sie aus drei Breves 
und daruntergelegter Gravis und wird 
von einer Longa beschlossen, wie in 
Loquetur dominus. 


Eine Menge Aufschltisse sind in der Darlegung des Anonymus 


enthalten, 


Sie bestatigt zunichst den Ursprung der Neumen aus 


den Akzenten nach der tonalen Seite, bringt sie aber auch mit 
den »SilbenfiiRen« zusammen. In dieser Beziehung stellt sie zwei 
rhythmische Werte fiir die Neumen auf, den des kurzen und des 


langen Tones, der Brevis und der Longa. 


Hier ist ein zweifaches 


zu beachten: der Verfasser weiS nichts von einem dritten rhyth- 
mischen Werte, und ebensowenig erfahren wir, direkt wenigstens, 


1 Hier steht von spadterer Hand daritber geschrieben: brevibus. 
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in welchem Verhialtnis Brevis und Longa zueinander stehen sollen, 
ob die Longa das Doppelte der Brevis gelte oder das Dreifache, 
oder ob es sich um eine ganz allgemeine, mathematisch nicht 
meBbare Linge und Kiirze handelt. Da aber Longa und Brevis 
in der Kunst der »Versfii®e< sich verhalten wie 2:1, so muh 
auch hier die Longa das Doppelte der. Brevis gelten. 

Die rhythmische Bedeutung der Zeichen ist die folgende: das 
Punctum gilt einen kurzen Ton, die Nota producta, die Virga ja- 
cens einen langen; einen langen Ton bedeutet auch der Acutus 
(die Virga) und der Circumflex. Hier sind demnach die Virga und 
Producta gleichbedeutend; worin ihr Unterschied besteht, ist nicht 
gesagt. Wir kennen ihn bereits aus den Aufzeichnungen der Alte- 
sten Zeit. Beide Werte, die Longa und Brevis, sind mehrfacher 
Zusammensetzung faihig, in auf- wie absteigenden Verbindungen 
bis zu. acht Stufen in die Héhe und sechs in die Tiefe, was der 
Verfasser an einigen Beispielen erlautert. Das liqueszierende Zeichen 
nennt er eine Liquida; auch sie ist der Verbindung mit anderen 
fihig. Die Tremula (das Quilisma) besteht aus drei Ténen, von 
denen die beiden ersten kurz, der dritte ein langer ist. Der Pressus 
ist Neuma coagulata! genannt und besteht aus zwei Akuten und 
und einem darunterliegenden Punctum; das Trigon endlich heift 
Triangulata und enthalt drei kurze Tone, kann aber erweitert werden 
durch eine Gravis und eine Longa. 

Obwohl der Anonymus Bezeichnungen melodischer Art, wie 
Akut, Gravis und Circumflex, und solche rhythmischen Inhaltes, 
Longa und Brevis, durcheinander gebraucht, kann doch nicht be- 
zweifelt werden, daf fiir ihn die Virga und die Producta eine Longa, 
der runde Punkt eine Brevis bedeutet, und zwar gilt diese Schit- 
zung auch fiir zusammengesetzte Neumen. 

Daf er in Deutschland lebte, beweist die Form der neben dem 
Traktat an den Rand geschriebenen Neumen?; fiir sein hohes Alter 
zeugt seine (hier nicht mitgeteilte) Theorie von den Tonarten, deren 
er zwolf kennt®, und die sanktgallische Sequenz, die in die Hand- 


1 Da® damit der Pressus gemeint ist, geht zumal aus dem Beispiel her- 
vor, das der Autor gibt; das Rt. Beat estes hat am Anfang einen Pressus; 
vel. Codex Hartker (Cod. 394 St. Gallen), p. 207 der Ausgabe der Paléographie 
musicale. 

2 Zu diesen vgl. Dom Beyssac in der Rassegna Gregoriana, t. VI, 1907, p. 520. 

3 Damit gehért er in die Reihe der fraénkischen Lehrer des 9. (und 10.) Jahr- 
hunderts, von denen Aurelianus von Réomé berichtet, sie hatten die Zahl der 
Tonarten auf Anweisung Karls des GroBen von acht auf zwolf erhdht; auch 
die Leipziger Reginohandschrift (vgl. S. 204 ff.) vertritt diese Lehre. 
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schrift aufgenommen ist. Wir besitzen demnach in seiner Aus- 
einandersetzung die Auffassung der nordischen Chorallehrer im 


10. Jahrhundert. 
Weiter ist fiir uns von Interesse der Autor der Scholien zur 


Musica Enchiriadis, die ebenfalls aus dem 410. Jahrhundert 
stammen und wenn nicht’ von Hucbald selbst, so doch von einem 
gleichgesinnten Schriftsteller herriithren. Auch er verlangt fiir den 
Kirchengesang lange und kurze Tone. Mit dem Vatikanischen 
Anonymus iibereinstimmend erklirt er die Virga fiir das Zeichen 
eines langen, das Punctum fiir das. Zeichen eines kurzen Tones’. 
Er nimmt dabei auf das Organum Bezug und sagt von ihm, man 
fiihre es so langsam aus, da eine besondere Riicksichtnahme auf 
den Rhythmus dabei kaum modglich sei. Die Unterscheidung kurzer 
und langer Téne gilt aber fiir den einstimmigen Gesang. In einem 
anderen’ Zusammenhange? verbreitet er sich ausfiihrlicher wber 
den Vortrag, den er »numerose canere« nennt. Wie es lange und 
kurze Silben gabe, so auch lange und kurze Téne, und zwar sollten 
Lingen und Kiirzen gesetzmafig zusammenpassen, damit die Kan- 
tilene wie in metrischen Versfii&en sich schlagen lasse. Hierdurch 


1 Sane punctos et virgulas ad distinctionem ponimus sonorum brevium 
et longorum, quamvis hujus generis melos tam grave esse oporteat atque 
morosum, ut rhythmica ratio vie in eo servart possit. Coussemaker, scrip- 
tores II, 75. Vgl. den nach einer Brisseler Handschrift revidierten Text 
bei Dechevrens, Composition musicale et Composition littéraire 4a propos du 
chant grégorien II, p. 180 ff. 

2 Vel. Gerbert, scriptores I, 182: Quid est numerose canere? Ut atten- 
datur, ube productioribus, ub brevioribus morulis utendum sit. Quatenus 
ute quae syllabae breves, quae sunt longae, attenditur, ita qui soni product, 
quique correptt esse debeant, ut ea, quae diu, ad ea, quae non diu, legitime 
concurrant et velute metricis pedibus cantilena plaudatur. Age canamus 
exercitir. usu (causa?); plaudam pede ego in praecinendo, tu sequendo imi- 
tabere: Ego sum via, veritas et vita, alleluta, alleluia. Solae in 
tribus membris ultimae longae, reliquae breves sunt. Ste itaque numerose 
est canere, longis brevibusque sonis ratas morulas metiri, nee per loca pro- 
trahere vel contrahere magis quam oporteat, sed infra scandendi legem 
-vocem continere, ut possit melum ca finirt mora, qua coeptt. Verum st 
aliquotiens causa variationis mutare moram velis, 2%. e. circa initium aut 
finem protensiorem vel incitatiorem cursum facere , duplo wd feceris, 7. e., 
ut productam moram im duplo correptiore sew correptam immutes duplo 
longvore.... Sumamus melum quod vis canere, nunc correptius, nune pro- 
ductius ; wa ut morulae, quae nunc sunt productae correptis suis, nune ttem 
frant pro correptis ad eas quae fuerint productiores se. Canamus modo: 
prema sit mora correptior, subjugatur producta, tune correpta wterum : Lgo 
sum via, veritas et vita, alleluia, alleluia. Haec igitur numerosi- 
tates ratio doctam semper cantionem decet et hac maxima sua dignitate or- 
natur, swe tractim, sive cursim canatur, sive ab uno, sive a pluribus. 
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erganzt unser Autor die Angaben des Anonymus Vatikanus, der 
das Verhaltnis von Linge und Kiirze zueinander tiberging; es ist 
ein mathematisch genaues, und die Longa umfat zwei Breves. 
Evident wird diese Erklirung durch das Beispiel, an dem er seine 
Vorschrift erlautert; um dem Schiiler das Gefiihl fiir die genaue 
VerhiltnismaiLigkeit der Tondauern beizubringen, l4f&t er einen von 
ihm eigens komponierten Satz in verschiedenen Schnelligkeitsgraden 
so ausfiihren, dafi die einzelnen Tone jedesmal: die gleiche Dauer 
beobachten, mit Ausnahme der Schluf8téne, die linger sein sollen; in 
einem mathematischen Verhialtnisse sollen auch die Schnelligkeits- 
grade stehen, das zweitemal soll der Satz doppelt so rasch, das dritte- 
mal doppelt so langsam und dann wieder rasch gesungen werden. 
Das mathematische Verhaltnis von Laingen und Kiirzen liegt unserem 
Autor sehr am Herzen; ohne dasselbe, sagt er, gibt es keinen kunst- 
gerechten Gesang; es bildet seinen schinsten und wiirdigsten 
Schmuck. Wenn unsere Schrift, wie es scheint, in Nordfrankreich 
oder Belgien geschrieben wurde, so bezeugt sie fiir dies Land die 
mathematisch genaue Ausfiihrung langer und kurzer Tone im litur- 
gischen Gesang fiir das 10. Jahrhundert. 

Demselben Gedankenkreise und derselben Zeit gehirt der gleich- 
falls anonyme Verfasser der Commemoratio brevis de tonis 
et psalmis modulandis! an, die am Schlusse eine ungemein 
anregende Schilderung des damaligen Choralvortrages liefert. Die- 
selbe ist fiir unsere Angelegenheit von Bedeutung und soll darum 
hier im Original und in einer Ubersetzung folgen: 


1. De caetero ante omnia sollicitius 
observandum, ut aequalitate diligenti 
cantilena promatur; qua utique si 
careat, praecipuo suo privatur iure et 
legitima perfectione fraudatur. Sine 
hac quippe chorus concentu confun- 
ditur dissono, nec cum aliis concor- 
diter quilibet cantare potest, nec solus 
docte. Aequitate plane pulchritudi- 
nem omnem, nec minus quae auditu 
quam quae visu percipitur, Deus 
auctor constare instituit, quia in men- 
sura et pondere, in numero cuncta 
disposuit. 


2. Inaequalitas ergo cantionis can- 


1 Bei Gerbert, scriptores I, 243 ff. 


4. Im ubrigen ist vor allem gewissen- 
haft zu beachten, da8B die Melodie mit 
sorefaltiger Gleichmafigkeit vorgetra- 
gen werde; geschieht dics nicht, so 
wird sie ihres vorztiglichen Rechtes 
beraubt und um ihre gesetzmaBige 
Vollkommenheit betrogen, Ohne sie 
wird ja ein Chor in verwirrendes Durch- 
einander geraten und keiner eintrach- 
tig mit dem anderen zusammen, noch 
uberhaupt kunstgerecht allein singen 
kénnen. Gott der Schépfer hat es so 
eingerichtet, daB alle Schénheit, mag 
sie mit dem Auge oder mit dem Ohre 
wahrgenommen werden, auf dem Eben- 
mag beruhe, da er alles nach Ma8, 
Zahl und Gewicht ordnete. 

2. UngleichmaBigkeit im Vortrag soll 
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tica sacra non vitiet; non per mo- 
menta neuma quaclibet aut sonus 
indecenter protendatur aut contra- 
hatur, non per incuriam in uno cantu, 
verbi gratia responsorii vel caetero- 
rum, segnius quam prius protrahi 
incipiatur. Item brevia quaeque im- 
peditiosiora non sint, quam conveniat 
brevibus. Verum omnia longa aequa- 
liter longa, brevium sit par brevitas, 
exceptis distinctionibus, quae simili 
cautela in cantu observandae sunt. 
Omnia quae diu, ad ea, quae non 
diu, legitimis inter se morulis nu- 
merose concurrant, et cantus quilibet 
totus eodem celeritatis tenore a fine 
usque ad finem peragatur. Hac tamen 
ratione servata, dum in cantu, qui 
raptim canitur, circa finem aut ali- 
quando circa initium longiori mora 
melos protendendum est, aut cantus, 
qui morose canitur, modis (moris ?) 
celerioribus finiendus: ut pro modo 
brevitatis prolixitas prolongetur, et 
secundum moras longitudinis momenta 
formentur brevia, ut nec majore nec 
minore, sed semper unum alterum 
duplo superet. 


1 


3. Dum canente quolibet respon- 
detur ab alio unum! morosius, ser- 
vent utrique modum, nec unus altero 
impeditiosius aut celerius canat. Hac 
pariter diligentia custodita, ut voces 
in unum amborum coeant, nec qui 
succinit humilius vel celsius respon- 
deat, quam ille qui praecinit, sed 
quantum fieri valet, haec dissonantia 
caveatur. Sive eiusdem sint modi 
voces ambae, seu alia pro convenien- 
tia aut necessitate mutanda, sint ta- 
nen, prout servari potest, ambae 


_nicht der eine 
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also die heiligen Lieder nicht entstellen; 
nicht soll man gelegentlich eine Neume 
oder einen Ton ungebihrlich verlan- 
gern oder verkiirzen, noch auch inner- 
halb eines Gesanges, z. B. eines Re- 
sponsoriums oder eines anderen, aus 
Sorglosigkeit auf einmal langsamer 
singen als vorher. Weiter soll, was 
kurz ist, nicht schleppender gesungen 
werden, als es Kurzem geziemt: viel- 
mehr alles Lange gleichlang, alles 
Kurze gleichkurz sein, auBer den Pe- 
riodenschlissen, die beim Singen eine 
abnliche Sorgfalt (wie in der Sprache) 
verlangen. Alles, was lang ist, soll 
zu dem, was nicht lang ist, in einem 
richtigen, durch+ Zahlen darstellbaren 
Verhdltnisse der Zeitdauer stehen und 
ein jeder Gesang von einem Ende bis 
zum anderen in demselben Grade der 
Schnelligkeit gesungen werden. Hier- 
bei ist indessen zu_bericksichtigen, 
da&, falls in einem rasch vorzutragen- 
den Gesang am Ende oder zuweilen 
auch am Anfang die Melodie durch 
langere Werte zu dehnen, oder ein 
langsamerer Gesang in rascherer Be- 
wegung zu beenden ist, da% dann die 
Verlingerung nach dem!Ma&e der kur- 
zen und der Vortrag der Stellen, die 
rascher gesungen werden, nach dem 
MaB8e der langen Werte vor sich gehe; 
so da immer das eine das andere 
um das Doppelte ubertreffe, nicht mehr 
oder weniger. 

3. Wenn einer vorsingt und der 
andere langsamer antwortet, so sollen 
beide das rechte Ma8 innehalten und 
schwerfalliger oder 
rascher als der andere singen; wobei 
wieder Gewicht darauf zu _ legen 
ist, daB ihre beiden Stimmen wohl 
zusammenpassen und nicht der Nach- 
hersingende in hdherer oder tieferer 
Lage antwortet als der zuerst ge- 
sungen hat; so ‘viel nur méglich, soll 
man sich vor diesem Migklang hiten. 
Mégen beide Stimmen gleichartig sein 


1 Ich glaube, das Wort wnwm steht besser vor modwm; morostus scheint 
verderbt und dem, was folgt, zu widersprechen. 
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aequisonae. Modum autem eundem 
vocis dico, donec in alteram transeat, 
et in novam mutetur. 


4, Praeterea, quemadmodum psal- 
mi vel alia quaelibet melodia ad 
rationem causae vel temporis, pro 
paucitate vero seu multitudine can- 
torum celsius vel humilius canendi 
sunt; nec enim indifferenti altitudinis 
modo cantum cuiusque temporis mo- 
dulari oportet, verbi gratia, matutina 
laetitia elatiore canore celebranda, 
quam nocturna synaxis; at nocturna 
quidem vigilanter, sed temperate. 


5. Psalmi, qui continuatim cum 
suis antiphonis dicuntur ad vesperam, 
dumtaxat quinque aut quattuor, ad 
nocturnas sex vel tres, illi etiam, qui ad 
matutinas deputati sunt, aut aequali 
elatione omnes imponendi, aut certo 
a primo ad extremum melodia gra- 
datim debet et moderate in altum 
excrescere. 


Cantica quoque Evangelii altius et 
morosius caeteris; sicut, inquam, psal- 
mis dicendis in efferendo et in sub- 
‘mittendo ratio dictat modum, ita 
nihilominus quam producte vel cor- 
repte dici oportet!. Verum sive mo- 
rosius sive celerius dicantur, hoc at- 
tendi semper debet, ut honestis et 
plenis neumis congruo celeritatis pro- 
nuntientur modo, ut nec nimiae pro- 
ductionis taedeat, nec eos irreverenti 
festinantia os ignobiliter canens ebul- 
liat. 


6. In pronuntiatione psalmorum cum 
antiphonis semper principia versuum 
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oder aus Griinden der Zweckmabigkeit 
oder Notwendigkeit, verschieden, so 
sollen sie doch immer so viel wie még- 
lich gleichklingen. Gleichartig meine 
ich, wenn die eine Stimme in eine 
andere iibergeht, in eine neue ver- 
andert wird. 

4. Weiterhin (soll man beriicksich- 
tigen), da8 nach Ma8gabe der Zeit 
und der gréferen oder geringeren 
Zahl von Saéngern die Psalmen wie 
die anderen Gesdnge héher oder tiefer 
zu singen sind, denn man muB8 nicht 
zu jeder Zeit die Gesange unterschied- 
los in derselben Héhe vortragen, so 
z, B. istin der Matutin eine héhere Lage 
zu wahlen als wahrend der Nacht- 
versammlung; wenn auch in der letz- 
teren aufmerksam, aber gemafigt ge- 
sungen werden mus. 

5. Die Psalmen, die der Reihe nach 
mit ihren Antiphonen zu singen sind, 
zur Vesper 5 oder 4, zur Nokturn 6 
oder 3, sowie diejenigen, welche fur 
die Matutin angeordnet sind, sollen 
entweder alle in gleicher Héhe into- 
niert werden, oder aber es soll die 
Melodie vom ersten bis zum letzten 
Psalm allmaéhlich und mifig in die 
Hohe auswachsen. 

Auch die evangelischen Cantica 
sollen hdher und langsamer gesungen 
werden als die tbrigen; wie, sage ich, 
beim Vortrag der Psalmen das héher 
und tiefer Intonieren nach vernitnf- 
tigen Grundsitzen zu geschehen hat, 
so mu8 nichtsdestoweniger ... ge- 
dehnt oder gekiirzt gesungen werden. 
Ob sie aber langsamer oder rascher 
vorgetragen werden, immer ist darauf 
zu sehen, daf sie in eimem passenden 
Grade der Schnelligkeit mit ehrbaren 
und vollen Neumen ausgesprochen 
werden, damit weder zu groge Aus- 
dehnung Verdru8 errege, noch der 
mit unpassender Schnelligkeit unschén 
singende Mund sie herausstofe. 

6. Beim Vortrag der Psalmen mit 
ihren Antiphonen soll man immer die 


1 Auch hier scheint die Uberlieferung nicht genau zu sein. 
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protendantur, una scilicet longa syl- 
laba, longa autem pro modo correp- 
tionis, quatenus chorus omnis pariter 
capere initia versuum possit et con- 
corditer perducere. Similiter versuum 
finis una vel duabus productis eadem 
longitudine syllabis, ut nec praeripia- 
tur versus sequens praecedente non- 
dum terminato, nec rursus intercapedo 
maior sit inter versum et versum, 
quam finalium syllabarum legitima 
longitudo. 


7. Repetitio antiphonarum, quae in 
fine versuum inter cantandum fit, 
eadem qua psalmus celeritate per- 
currat: porro finito psalmo, legitima 
productione producatur duplo dum- 
taxat longius: excepto dum cantica 
evangelica sic morose psalluntur, ut 
non longiori, sed eadem morositate, 
antiphonam subsequi oporteat. 


8. Haec qualiacunque de psalmorum 
melodiis et aequitate canendi, prout 
potui, de diversis collecta descripsi, 
non praejudicans illis, qui easdem 
modulationes licet aliter, non minus 
tamen bene, et fortasse melius ha- 
bent. Quae canendi aequitas rhyth- 
mus graece, latine dicitur numerus?: 
quod certe omne melos more metri 
diligenter mensurandum sit. Hance 
magistri scholarum studiose inculcare 
discentibus debent, et ab initio in- 
fantes eadem aequalitatis sive nume- 
rositatis disciplina informare, inter 
cantandum aliqua pedum manuumve, 
vel qualibet alia percussione nume- 
rum instruere, ut a primaevo usu 
aequalium et inaequalium distantia 
calle eos? laudis Dei disciplinam nosse, 
et cum supplici devotione scienter 
Deo obsequi. 


1 Hier mu8 eine Licke sein. 


2 Auch hier ist der Text korrupt. 
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Versanfinge dehnen, und zwar um 
eine lange Silbe, lang nach dem Mah 
der Kurze, damit der ganze Chor die 
Versanfinge gleichmaBig erfassen und 
eintrdchtig weitersingen kann. Ebenso 
die Schliisse der Verse durch eine 
oder zwei in derselben Linge gedehnte 
Silben, damit nicht der folgende Vers 
schon angefangen wird, bevor der 
vorhergehende beendet ist; auch soll 
der Zwischenraum zwischen zwei Ver- 
sen nicht gréBer sein, als die richtige 
Lange der Endsilben betragt. 

7. Die Wiederholung der Antipho- 
nen, die nach den Versen eingeschaltet 
werden, soll ebenso rasch gesungen 
werden wie der Psalm; ist dagegen 
der Psalm zu Ende, so soll sie in dem 
richtigen Mae gedehnter vorgetragen 
werden, und zwar um das Doppelte 
linger; auBer, wenn die evangelischen 
Cantica so langsam psalliert werden, 
da8 man die Antiphone nicht noch in 
groBerer, sondern héchstens in der- 
selben Langsamkeit folgen lassen kann. 

8. Dies und was ich sonst uber die 
Melodien der Psalmen und das Gleich- 
ma8 beim Singen bemerkt habe, habe 
ich, so gut ich konnte, nach verschie- 
denen Quellen dargestellt, ohne in- 
dessen denen vorzugreifen, welche 
dieselben Formeln etwa anders, aber 
nicht weniger gut und vielleicht noch 
besser, besitzen, Dies ebenmdaSige 
Singen hei&t bei den Griechen Rhyth- 
mus, bei den Lateinern Numerus?; 
daB gewiB jede Melodie nach Art des 
Metrums sorgfdltig zu messen ist. Sie 
sollen die Gesanglehrer in den Schulen 
ihren Schilern eifrig einprigen und 
die Knaben von Anfang an in dieser 
Kunst des ebenméfigen und durch 
Zahlverhaltnisse darstellbaren  Sin- 
gens unterrichten ; wahrend des Singens 
kénnen sie mit dem Fu8e oder der 
Hand oder mit einem Schlaginstrument 
den Numerus angeben, damit von den 
ersten Ubungen an der Unterschied 


Gerbert schlagt vor: pateat eos. 
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des Gleichen und Ungleichen ihnen 
klar sei, sie die Wissenschaft des 
Lobes Gottes kennen lernen und mit 
andaéchtiger Bitte und gewissenhaft 
Gott dienen. 


1. Gehen wir auf die Vorschriften des Autors naher ein, so wird 
zunichst als allgemein giiltig die Forderung aufgestellt, da die can- 
tilena aequalitate diligenti vorgetragen werde. Worin besteht diese 
Gleichmafigkeit? Das sagt er zunichst nicht, wohl aber gibt er 
zwei Konsequenzen an, die ihrer Nichtbeachtung entspringen. 
Kinmal kommt ohne sie der Chor leicht in Verwirrung, und dann 
kann auch ein einzelner ohne sie nicht docte, so, wie es den Regeln 
der Kunst entspricht, singen. Der Ausdruck concentus dissonus 
macht keine Schwierigkeiten, die aequalitas aber, durch welche der 
Gesang kunstgerecht wird, bedarf der Erklirung, und darum wird 
darauf hingewiesen, daf das Ebenma8 die wichtigste Eigenschaft 
des Sinnlich-Schénen ist. Die Aequalitas wird erliutert durch die 
Aequitas, in ihr besteht sie und kommt durch sie zum Ausdruck. 


2. Im allgemeinen soll ein Gesang in demselben Tempo von 
Anfang bis zu Ende ausgefiihrt werden; nur zu Ende und bisweilen 
auch zu Anfang sollen rasche Gesainge etwas retardiert, und lang- 
same am Ende etwas rascher vorgetragen werden. Hin Retardando 
am Ende ist auch den heutigen Musikern gelaufig; eigentiimlich 
ist aber ein solches zu Beginn einer Melodie, wie auch das Accele- 
rando, mit welchem der Autor langsamere Gesinge am Ende. aus- 
gestattet haben will. Dieses widerspricht vollstandig unserer Art, 
musikalisch zu empfinden. Das Rallentando am Anfang lie£e sich 
noch aus dem Bediirfnisse erklaren, allen Singern Gelegenheit zu 
geben, die Melodie zu erfassen und erst dann, wenn alle in sie 
hineingekommen sind, im rascherem Tempo weiterzufahren. Das 
ist auch ein Gedanke, den der Autor nachher ausfiihrt. Eine spe- 
zifisch mittelalterliche Anschauung miissen wir dagegen in der 
Vorschrift des Accelerando erblicken. 


Der Wechsel im raschen und langsamen Tempo zu Anfang oder 
am Ende einer Melodie ist aber, so lehrt der Autor, nicht will- 
kiirlich zu verstehen; hier soll vielmehr ein mathematisches Ver- 
hiltnis obwalten, dasjenige von 1:2 oder 2:41. Handelt es sich 
um eine langsame Melodie, so miissen die Anfangs- oder Endténe 
doppelt so rasch, handelt es sich um eine rasche Melodie, so miissen 
sié doppelt so langsam genommen werden. Modern ausgedrickt, 
werden Viertel- zu Achtelnoten und Achtel- zu Viertelnoten. -Dies 
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Verhiltnis liegt dem Autor sehr am Herzen; er ermahnt, es genau 
innezuhalten. 

Auch innerhalb der Melodie gilt Ahnliches; alle Kiirzen sollen 
eleichkurz gemessen werden, die Lingen gleichlang. Es gibt also 
kurze und lange rhythmische Werte in den Gesingen, und beide 
Werte sollen mathematisch genau gemessen werden. 

3. Antwortet ein Singer innerhalb eines Gesanges einem an- 
deren, so sollen beide das gleiche Tempo beachten. Auch klingt 
es nicht gut, wenn der zweite in hdherer oder tieferer Lage ant- 
wortet. Selbst dann, wenn beide verschiedenen Stimmklassen an- 
gehéren (aus Not oder einem anderen zutreffenden Grunde), haben 
sie darauf zu achten, da sie in der gleichen Tonlage singen, der 
zweite in derjenigen, in welcher der erste aufgehdrt hat. 

4. Wenn wegen des Festes oder der gréSeren oder kleineren 

Zahl der Singer ein Psalm oder ein anderer Gesang héher oder 
tiefer angestimmt wird, so soll man dabei mit Verstandnis verfahren. 
In den Laudes atnnne cantica) ziemt es sich, héher zu singen 
als im Nachtoffizium, wo man einer gewissen Ruhe und Mafigung 
sich befleiBigen soll. 

5. Die Psalmen der Vesper und der Nokturn soll man entweder 
alle in derselben Héhe anstimmen, oder aber, vom ersten angefangen, 
allmaihlich immer etwas hdher intonieren. Die Cantica des Evan- 
geliums dagegen (Magnificat in der Vesper, Benedictus dominus 
deus Israel in den Laudes) sind héher und langsamer zu singen. 
Auch dabei aber ist nicht willkiirlich vorzugehen, sondern man 
soll mit Versténdnis den Grad des Steigens abmessen. Das ist 
wohl der Gedanke der etwas unklaren, wenn nicht verderbten 
Stelle. Immer aber hat man weder zu rasch noch zu langsam zu 
singen, beides wirkt absto&end; und die Neumen sollen alle voll 
und ehrbar zum Ausdruck kommen. 

6. Was der Autor oben im allgemeinen beziiglich des Ritardando 
und Accelerando am Anfang resp. Ende der Melodie bemerkte, 
wiederholt er nun mit Bezug auf die Psalmodie. Die erste Silbe 
eines Psalmes soll man immer lang singen, damit der ganze Chor 
sich auf ihr zusammenfinden und von da an eintrachtig weitersingen 
kann. Ebenso hat man am Ende des Verses eine oder zwei Silben 
zu verlangern, damit er ruhig ausklingen kann, bevor der neue 
Vers kommt, und nicht beide ineinandergeraten. Der Zwischenraum 
zwischen den Versen soll dann nicht gréfer sein als die Verlinge- 
rung der letzten Silben des ersten Verses. 

7. Wird innerhalb eines Psalmes die Antiphone wiederholt, so 
soll sie sich in dem Grade der Schnelligkeit dem Psalm anpassen; 
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nur wenn der Psalm zu Ende ist, mag man sie doppelt so lang- 
sam singen, ausgenommen die Antiphonen der evangelischen Cantica, 
die sowieso (wie oben bemerkt) langsamer gesungen werden; sie 
hat man in derselben Schnelligkeit zu singen wie das Canticum, 

8. Die Vorschriften, die der Verfasser iiber die Psalmodie und 
das Ebenmafi beim Singen gegeben, so wird zum Schlusse ausge- 
fiihrt, hat er aus verschiedenen Quellen zusammengestellt. Es ist 
bescheiden genug, solche, welche die Psalmformeln in anderer Fassung 
singen, nicht zu tadeln, besteht aber desto mehr auf der Aequitas 
canendi, welche von den Rémern Numerus, den Griechen 
Rhythmus genannt werde. Von Anfang an, schirft er ein, sollen 
ihre Regeln den Singknaben beigebracht werden, und der Lehrer soll 
den Numerus beim Singen mit der Hand, dem Fufe oder einem 
Werkzeuge angeben, damit die Knaben sich die verschiedenen 
rhythmischen Werte einpragen!, 

Zu den Autoren, auf welche die Commemoratio brevis sich 
beruft, gehért fiir seine Lehre von der Aequitas beim Singen 
ohne Zweifel der Verfasser der Scholia zur Musica Enchiriadis. 
Die Ubereinstimmung in den Anschauungen und der Ausdrucks- 
weise ist nicht zu verkennen. Sogar wortliche Entlehnungen sind 
vorhanden; so gerade der Satz mit dem ea quae diu ad ea, quae 
non diu. Halt man beide Schriften zusammen, so ergibt sich als 
unabweisbares Resultat, daf in den Gegenden, wo ihre Verfasser 
lebten, der liturgische Gesang in genau gegeneinander 
abgemessenen rhythmischen Werten vorgetragen wurde, 
und zwar sind diese die Longa und die Brevis, die sich 
verhalten wie 2:4. Dieses Resultat findet seine Bestitigung 
in den Gesangbiichern des 10. Jahrhunderts, die, wie wir sahen, 
die Zeichen fiir Longa und Brevis genau auseinanderhalten. 

Aus dem 14. Jahrhundert stammt die Neumentabelle in der 
Handschrift 318 von Montecasino?. Sie erinnert an den 
Anonymus Vaticanus, hat aber fiir die Neumenzeichen die longo- 
bardische Form. Sie kennt acht? Hauptneumen: den Acut (Virga) 
/, den Gravis \, das Punctum ., als Percussionalis brevis be- 


1 Zum ersten Male machte auf diese fir die Gregorianische Rhythmik so 
wichtige Darstellung der Commemoratio brevis aufmerksam R. Schlecht in 
den Choralvereinsbeilagen zur Trierer Cacilia 1875; neuerdings auch Deche- 
vrens, 1. c., Il, p. 67 ff. : 

2 Verdffentlicht von Goussemaker in der Histoire de Pharmonie au moyen 
age, tabl. XXXVII. Vgl. oben S. 105. 

3 Fleischer, Neumenstudien, Bd. I, S. 80, spricht nur von sieben Neumen. 
Die Tabelle zihlt aber acht Notae von der prima zur octava. 
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zeichnet, die Producta (Virga jacens) —, Percussionalis longa genannt, 
den Inflatilis 4+, die Circumflexa 7 (ist die Flexa anderer Codices), 
die Muta J (Podatus) und die Volubilis p (ist die liqueszierende 
Virga). Hier ist nur zwei Zeichen ausdriicklich eine rhythmische 
Bedeutung zugesprochen, dem Punctum und der Virga jacens, die 
beide Percussionalis genannt werden. Man wird annehmen missen, 
da& es dem Schreiber besonders darauf ankam, diese Zeichen aus- 
einanderzuhalten; wie die Neumengeschichte uns belehrte, sind sie 
tatsichlich vom 414. Jahrhundert an nicht mehr so sorgfaltig unter- 
schieden worden wie vorher. 

Aus den Regulae de ignoto cantu des Guido von Arezzo 
wurde der Satz bereits angefiihrt, daf{’ man den Neumenfiguren, 
wenn sie achtsam geschrieben seien, entnehmen kiénne, welche 
Tone liqueszierten, welche zu verbinden und zu trennen, welche 
lang, kurz oder tremulierend seien!. Auch er bezeugt eine gewisse 
Nachlassigkeit der Neumenschreiber zu seiner Zeit. Kingehender 
verbreitet sich tiber den rhythmischen Vortrag das Kapitel XV. seines 
Micrologus. Allerdings sind hier Beobachtungen an vorliegenden 
Gesingen und Ratschlage fiir neu zu komponierende ineinander 
verwoben; dennoch fallt einiges fiir die Erkenntnis der rhythmischen 
Neumenpraxis ab. In der Absicht, den Bau der liturgischen Sing- 
weisen analytisch zu erkliren und in Formeln zu fassen, hat Guido? 
oder der Gewihrsmann, dem er den Inhalt dieses Kapitels ent- 
lehnte, zwischen der Cantilena und dem poetischen Vers eine 
interessante Parallele gezogen. Guido fiihrt den Vergleich theore- 
tisch bis in die Einzelheiten durch, verlangt lange und kurze Tine 
und ihren Zusammenschlu8 zu metrischen Gestaltungen, nur dah 
der Musiker in diesen Dingen nicht so konsequent vorzugehen 
brauche, sondern eine gewisse Freiheit geniefe. Er will damit 
sagen, daf ein Gesang zwar die prosodischen VersfiifKe beachten 


1 Oben S, 165. 


2 Sveque opus est, ut quasr metricis pedibus cantilena plaudatur et aliae 
voces ab alias morulam duplo longiorem vel duplo breviorem vel tremulam 


habeant ... nist quod musicus non se tanta legis necessitate constringat, 
quia m omnibus se haee ars in vocum dispositione rationabili varietate 
permutat. ... Sunt vero quast prosaict cantus, qui haec minus observant, 


im quibus non est curae, si aliae majores, aliae minores partes et distinc- 
tiones per loca sine dascretione inveniantur more prosarum. Metricos autem 
cantus dico, quia saepe tta canimus, ut quasi versus pedibus scandere vide- 
amur. ... Non autem parva similitudo est metris et cantibus, cum et neumae 
loco sunt pedum, et distenctiones loco sint versuum, utpote wsta neuma dac- 
tylico, alia vero spondazco, dla tambico more decurrit. Guido, Micrologus, 
ed, Amelli, p. 35 ff. 
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miisse, in deren Verbindung aber nicht die Ausschlieflichkeit der 
Metrik einzuhalten brauche. Nach weiteren Ratschligen iiber die 
Bildung neuer Melodien nimmt er eine Scheidung zwischen cantus 
prosaici und metrici vor. Metrisch nennt er solche, die in 
der Verbindung von Lingen und Kiirzen zu Versfii&en und deren 
Aneinanderreihung zu Distinktionen sich der Gesetzmifigkeit me- 
trischer Verse nihern, waihrend die cantus prosaici in Bau und 
Ausdehnung verschiedenartige Glieder aufeinanderfolgen lassen. 
Endlich erklirt er die Neumen direkt fiir gleichbedeutend mit den 
VersfiiRen; die eine Neume verlaufe daktylisch, die andere spon- 
daisch oder jambisch usw. 1 

Der mit Guido gleichzeitige Berno von der Reichenau? gibt 
keine rhythmische Erkliarung der Neumen, besteht aber im allge- 
meinen auf der Unterscheidung von langen und kurzen Tondauern. 
Wie der Vers sich aus langen und kurzen Silben zusammensetze, 
so bestehe auch der Gesang aus der passenden und eintrichtigen 
Verbindung langer und kurzer Téne. Das ist nichts anderes, ais 
die Lehre der dlteren Meister. Gleichzeitig erfahren wir, daS auch 
im Norden die Neumenschreiber in diesen Dingen lassiger wurden, 
und da sie Hilfe bei solchen fanden, die die Notwendigkeit einer 
derartigen Unterscheidung leugneten. Wie im Sitiden Guido von 
Arezzo, so bezeugt hier im Norden Berno den Verfall der primi- 
tiven Rhythmik seit dem 41. Jahrhundert. Daf die Gesangbiicher 
dieser Zeit damit vdllig im Einklange stehen, ist mehrfach fest- 
gestellt worden. 

Der Scholastiker Aribo von Freisingen aus der zweiten 
Halfte des 144. Jahrhunderts begniigt sich damit, seinen Meister 


1 DaB das Wort neuma hier die Bedeutung von Tonzeichen hat, kann 
nicht zweifelhaft sein. Diese Bedeutung ist schon fir eine Guido vorauslie- 
gende Zeit bezeugt; vgl. oben S. 15. 

2 Gerbert, scriptores Il, 77: Pervigilt observandum est cura, ut attendas 
ain neumis, ubi ratae sonorum morulae breviores, ubi vero sint metiendae 
productiores, ne raptim et minime diu proferas, quod diutius et productius 
praecinere statuit magisterialis auctoritas. Neque audiendi sunt qui dicumnt, 
sine ratione omnino consistere, quod im cantu aptae numerositatis moram 
nune velociorem, nune vero facimus productiorem. St grammaticus qualibet 
te reprehendit, cum in versu eo loco syllabam corripias, ubi producere debeas, 
nulla alia causa naturaliter existente, cur magis eam producere debeas, nist 
quia antiquorum ita sanxit auctoritas: cur non magis musicae ratio ad 
quam ipsa rationabilis vocum dimensio et numerositas pertinet, succenseat 
quodammodo, st non pro qualitate locorum observes debitam quantitatem 
morarum? ... Idcirco ut in metro certa pedum dimensione conteartur ver- 
sus, tta apta et concordabili breviwm longorumque sonorum copulatione 
compomtur cantus. 


368 Aribo. Cotto. Die Quaestiones in Musica. 


Guido zu kommentieren. Doch erfahren wir von ihm, da dltere 
Antiphonarien die Buchstaben.c, t und m verwendeten, um schnelle, 
langsame und miafige Dauerwerte zu vermerken. In alter Zeit sei 
iiberhaupt bei Komponisten und Sangern die gewissenhafte Aus- 
fiihrung solcher proportioneller Werte in Ehren gewesen, nunmehr 
aber, so klagt Aribo, sei diese Sorge verschwunden, ja begraben!, 
Er selber hatte von diesen Dingen, wie es scheint, nur mehr eine 
unvollkommene Kenntnis, da er die alte rhythmische Differenzierung 
lediglich in den drei Buchstaben ausgedriickt findet. Guidos cantus 
metrici nennt er cantus bene procurati. Da® aber die alte Neumen- 
rhythmik zu Aribos Zeiten wirklich begraben war, dafiir liefert er 
selbst einen originellen Beweis?. Es stellt die antiken Versmafe 
zur melodischen Bewegung dergestalt in Parallele, dai ein Halbton 
der Brevis assimiliert wird, der Ganzton der Longa. Ein Trochaus 
ist demnach fiir ihn die kleine Terz D— F, die einen Ganzton 
(Longa) mit einem Halbton (Brevis) verbindet. Obwohl Aribo hier 
nur einen seiner zahlreichen, oft in die entlegensten Gebiete hin- 
einschweifenden extravaganten Gedankenginge zum Ausdruck bringt, 
hat er doch, wie wir sehen werden, damit Schule gemacht. 

Die Musica des Cotto, der etwas jiinger ist als Aribo, aber 
noch im 44, Jahrhundert bliihte, ist fiir unsere Frage wenig er- 
giebig. Er nimmt nur Gelegenheit, die Cantus accurati zu erklaren, 
die mit besonderer Sorgfalt verfaft seien. Man bezeichne sie auch 
als metrisch, weil sie wie die Hymnen besondere Gesetze beob- 
achten. Cotto meint hier dasselbe, was seine Vorginger Cantus 
docti nennen. 

Der anonyme Verfasser der erst jiingst ans Tageslicht gezogenen 
Quaestiones in musica? exzerpiert in der Partie, die iiberschrieben 
ist: Quomodo metrice vel numerose neumas cantionum moneamur 
distinguere, der Reihe nach Berno, die Musica Enchiriadis, den 
Guidonischen Micrologus und Aribo, ohne einen eigenen Gedanken 
hinzuzufiigen. 

Die Erinnerung an den rhythmischen Unterschied der Neumen- 
zeichen war aber nicht tberall ausgelischt. Die Handschrift 


1 Gerbert, scriptores I, 227: Unde wm antiquioribus antiphonartis utris- 
que (sc. missae et offic) ¢ t m reperimus persaepe, quae celeritatem, tar- 
ditatem, mediocritatem imnuunt. Antiquitus fuit magna circumspectio non 
solum cantus imventoribus, sed etiam tpsis cantoribus, ut quidlibet propor- 
tionaliter et mvenirent et canerent. uae consideratio jam dudum obtit, 
imo sepulta est. 

2 Gerbert, 1. c. Il, 228. 

3 Gerbert, scriptores II, 255, das Ende von Kap, XIX. 

4 Vel. die Ausgabe von Steglich, S. 59 ff. 
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C 58/275 der Stadtbibl. Ziirich! aus dem 12. Jahrhundert fixiert 
auf Fol. 41v. die prosodischen Verhiltnisse des Hexameters mit 
Virga und Punctum so, daf der langen Silbe die Virga, der kurzen 
das Punctum zuerteilt ist. Eine solche Skansion findet sich zwar nur 
bei drei Versen; sie ist aber zu sprechend, um hier tibergangen 
zu werden: 


Pe RT IE Rad ged enh ST 
Afferesin? dicunt de vertice quando recidunt, 
hol Sea fae BS Nake foe ba Neihe e Ait al f 


Ex mediastina fit sincopa parte recisa, 


ets TMU OY es be eset Okay ee 


Parteque* subtracta dicetur apocopa facta. 


Der Schreiber dieser Zeilen hat ohne Zweifel in der Virga 
das Zeichen fiir einen langen, im Punctum das Zeichen fiir einen 
kurzen Ton erblickt. 

In Italien wuften die Schreiber um dieselbe Zeit nicht mehr 
so genau Bescheid tiber den rhythmischen Sinn der Neumenelemente. 
Die Handschrift F. 3.565 der Magliabecchiana? (Bibl. Nazio- 
nale) in Florenz, ebenfalls aus dem 12. Jahrhundert, fiigt theore- 
tischen Traktaten des Guido u. a. an zwei Stellen eine Tabelle der 
longobardischen Neumen bei, Fol. 100v und 32v. Namentlich die 
erstgenannte Tabelle erinnert durch die seltsamen Namen an die 
Montecasinensische (vgl. oben S. 106). In beiden haben nun die 
Accentus brevis und Percussionalis Jonga genannten Neumen das- 
selbe Zeichen der Producta —. Hier liegt offenbar ein Irrtum vor; 
der Accentus brevis hatte, wie in der Montecasinensischen Tabelle, 
das Punktzeichen . haben miissen. Merkwiirdig ist aber, da8B der 
Fehler zweimal gemacht worden ist. 

In der von Aribo eingeschlagenen Richtung bewegt sich der 
Kommentar des Guidonischen Micrologus aus dem 42. Jahr- 
hundert in der Wiener Hofbibl., Cod. 2502. Weit davon entfernt, 
ein persdnlicher Schiiler Guidos zu sein, wie man wohl gemeint 


1 Vgl. das Jahrbuch der Bibliothek Peters fir 1910, S. 23. 

2 Hier hat die Handschrift tiber der zweiten Silbe irrtimlicherweise eine 
Virga. 

3 Diese Virga trigt an der Spitze einen kurzen, schrégen Strich, so wie 
die sanktgallischen Virgen spadterer Zeit; vielleicht sollte er die Liqueszenz 


bezeichnen. 
4 Ich verdanke die Kenntnis dieser Handschrift dem Abt Amelli in Florenz, 


habe sie aber persénlich einsehen kénnen. 


Wagner, Gregor. Melod, II. yA 


870 : Guidos Kommentator. 


hat, driickt sich sein Verfasser so aus, dafi.es evident wird, er habe 
Guido vollig mifSverstanden. Auch er vermengt gewaltsam melo- 
dische und rhythmische Dinge und interpretiert die Begriffe »lang« 
und »kurz« rein melodisch als Bezeichnung fir ein enges und ein 
weites Intervall. Ein Halbton ist. fiir ihn eine Brevis, ein Ganz- 
ton eine Longa; der aus Brevis und Longa sich zusammensetzende 
Jambus bedeutet also die Verbindung von Halbton und Ganzton, eine 
kleine Terz. So ist D— /F ein Trochaus, / — A, weil aus zwei 
Ganztinen bestehend, ein Spondaus.. Daf’ diese Auslegung verfehlt 
ist, ergibt sich aus dem Zusammenhang, in welchem dieser Gedanke 
bei Guido vorkommt, und der von wirklichen Metren. in nicht mif- 
zuverstehender Weise handelt, dann aus ihrem Widerspruche mit 
allem, was altere Quellen iiber den Rhythmus der liturgischen Lieder 
sagen. Guido selbst kann an derartiges nicht gedacht haben, sonst 
wiirde er unter den Metren, die in den Neumen. sich wiederfinden, 
nicht den Daktylus genannt haben; eine Verbindung yon zwei 
halben Ténen unmittelbar hintereinander, von denen also wenigstens 
einer ein chromatischer sein miite, ist fiir Guido, der am liebsten 
sogar den Ton P aus dem Tonsysteme hinweggerdumt hatte, ausge- 
schlossen, Diese melodische Deutung rhythmischer Begriffe finden 
wir noch im 44, Jahrhundert bei Johannes de Muris2. Sie beweist 
besser als alles andere, da fiir den Choralvortrag eine neue Zeit 
angebrochen war. 

Die Bemerkung der Scholien zur Musica Enchiriadis, wonach die 
von einer organalen Melodie begleitete Choralweise langsamer und 
ohne Beachtung rhythmischer Wertunterschiede vorgetragen wurde, 
(vgl. oben S. 358), steht nicht allein da. Die Musica Enchiriadis selbst 
erklart den langsamen Vortrag fiir eine charakteristische Eigenheit 
des zwei- und mehrstimmigen Gesanges*. Auch ein anonymer 
Traktat de Organo4, der dem 10. oder 14. Jahrhundert angehort, 


1 Vel. Vivell im Kirchenmus. Jahrbuch 1908, 8,443, und im Gregorius- 
blatt 1940, S. 134 ff, 1944, S. 413 ff. 

2 Vgl. Coussemaker, scriptores II, 233. 

8 So schlieBt das Kap, XIII mit dem Satze: Sic enim duobus aut plurt- 
bus in unum canendo modesta dumtaxat et concordi morositate, quod suum 
est’ hujus mele, videbis nasci suavem ex hac sonorum commixtione concen- 
tum. Vel. Gerbert, scriptores 1, 166a. Ebenso 188: Veramtamen modesta 
morositate edita, quod suwm est maxime proprium, et concordi diligentia 
procurata honestissima erit cantionts suavitas. 

4 Ygl. dariber Hans Muller, Hucbalds echte und unechte Schriften, S. 79, 
und Hugo Riemann, Geschichte der Musiktheorie, S. 20. Der SchluBsatz des 
Traktates lautet: Posett autem semper organum diligenti et modesta morosi- 
tate fiert et honestissime sacris canticis adhibetur. 
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bezeugt, dai das Organum sehr passend bei den Kirchengesingen 
angewendet, und daf es immer bedachtig und langsam ausgefiihrt 
wurde: Der Umschwung in der rhythmischen Neumeninterpretation 
gewann an Ausdehnung, je mehr das Organum, die Diaphonie, sich 
ausbreitete. Das Endresultat dieser Entwicklung sollte die Auflésung 
der liturgischen Weise in lauter lang auszuhaltende Tone: sein, 

Vom 42. Jahrhundert an zog die Musica mensurabilis, in die das 
Organum durch Aufnahme der Mensur ‘iiberging, die Tatigkeit der 
Theoretiker in besonderem Mafe an sich. Die Erérterung der zahl- 
reichen Probleme der Mensur erforderte einen nicht geringen Auf- 
wand an Arbeit und Geist, und gerade die Theoretiker waren be- 
rufen, die Krafte der neuen Kunst nach der Richtung der rhythmischen 
Ausbildung zu erproben. Wir diirfen demnach keine ausfiihrlichen 
Auseinandersetzungen tiber den urspriinglichen Choralrhythmus bei 
ihnen erwarten. 

Solange der gregorianische Gesang die einzige Kunstmusik war, 
bedurfte es zu seiner Bezeichnung keines besonderen unterschei- 
denden Namens. Man sprach von Musica, Ars musicae, von 
Cantus, Carmen gregorianum, ecclesiasticum, usw. Auch die 
Theoretiker stellen diese allgemeinen Bezeichnungen an die Spitze 
ihrer Traktate. Das Organum des 9. und 410. Jahrhunderts und 
die Diaphonie des i4. Jahrhunderts erschienen vorerst noch 
als besondere Erscheinungsweisen der liturgischen Mu- 
sik, nicht als wesentlich yon ihr unterschieden, und sind da- 
her von den Schriftstellern immer im Zusammenhang mit dieser 
behandelt. Anders lagen die Dinge mit der ausgewachsenen Mehr- 
stimmigkeit des 43. Jahrhunderts, die man eher als eine selb- 
stiindige Kunst empfand. Von da an unterscheiden die Lehrer 
genau zwischen beiden Musikarten und behandeln sie in verschie- 
denen Schriften oder wenigstens in gesonderten Abteilungen ihrer 
Traktate. Den liturgischen Gesang nannte man von da an Musica 
plana, die neue Kunst der Mehrstimmigkeit Musica mensurata: zu- 
mal der Ausdruck Musica plana hat sich bis tiber das Mittelalter 
hinaus in der Schule wie in den Biichern fortgepflanzt. Seine Her- 
kunft ist etwas dunkel. Man ist daran gewodhnt, die Bezeich- 
nung plana, »ebene« Musik, auf den Vortrag zu beziehen, der bei 
der Choralmelodie ebenmiafiger gewesen sei als in der mensurierten 
Musik. Tatsachlich war der liturgische, einstimmige Gesang nicht 
konsequent mensuriert. Dazu wiirde die Definition gut passen, 
welche die Wortfiihrer der neuen Praxis von beiden Musikarten 
aufstellen. So ist nach Franco yon Kéln die mensurierte Musik 
der durch lange und kurze Zeiten gemessene Gesang, wahrend in 

24% 


ate Cantus planus. Musica mensurabilis, 


der Musica plana eine derartige Messung nicht beobachtet wird1. 
Moglich ist aber auch, da Musica plana so viel bedeutet wie 
die tiefere Melodie und zwar des zwei- und mehrstimmigen Satzes, 
in dem ja die unterste Stimme regelmaBig eine liturgische Sing- 
weise war; diese liturgische Unterstimme, der Tenor, bewegte sich 
oft in lauter gleichlangen Taktnoten, ohne lange und kurze Werte 
zu unterscheiden, Musica plana ware dann die untere Stimme, Mu- 
sica mensurata die obere Stimme eines mehrstimmigen Satzes; jene 
ging einférmig daher, auf diese fanden die Regeln der mensurierten 
Rhythmik Anwendung. In der Tat ist planus zuerst im Sinne 
von >tief« gebraucht worden, mit rein melodischer Be- 
deutung nnd steht im Gegensatz zu »hochliegend«. So 
im Oddonischen Dialogus de Musica und bei Aribo, also im 10. 
wie im 41. Jahrhundert?. Trifft diese Auffassung zu, dann hat 
Franco einen lediglich einstimmigen liturgischen Gesang nicht mehr 
ins Auge gefaft, sondern nur die zwei- und mehrstimmig bearbeitete 
Choralmelodie. Sicher ist, da& die Grenzen beider Musikarten sich 
bald verwischten. 

Die Musica mensurabilis bediente sich in Frankreich, wo sie 
ihre erste Ausbildung gewann, der damaligen franz6sischen Noten- 
schrift; seit der zweiten Halfte des 12. Jahrhunderts hatte diese 
die Quadratschrift adoptiert, und so begegnen wir in allen Traktaten 
iiber die Ars mensurabilis ohne Ausnahme den Quadratnoten. Die 
eine musikalische Schrift fand von da an fiir beide Musikarten 
Verwendung, fiir die Musica plana, wie fiir die Musica men- 
surata. Beide bedienten sich vornehmlich der drei Zeichen der 
Virga 4, des quadratischen Punctum a und des rhombenférmigen 
Punctum %, wie der anderen Figuren, der Flexa a, des Pes 9, des 
Torculus aa, des Porrectus S, des Scandicus #4, Salicus 79 und 
Climacus %%. Auch die liqueszierenden Zeichen des Epiphonus # und 
des Cephalicus § erwiesen sich als niitzlich fiir die Musica men- 
surata; sie nannte dieselben Plica ascendens und descendens. In 
der Musica mensurata unterschied man die Longa 4 von der Brevis a 


1 Musica mensurabilis est cantus longis brevibusque temporibus mensu- 
ratus. Mensuratus dicitur, quia in plana musica non attenditur talés men- 
sura. Also Franco von Kéln bei Coussemaker, scriptores II, 118. 


2 Vel. Gerbert, scriptores I, 239a: Similiter cum acutus fuerit cantus 


in authentu deutero, dreitur authentus deuterus; sin autem planus fuerit can- 
tus, plaga deutert nominabitur. Man wird demnach guttun, die Bezeich- 
nung cantus planus nicht mehr zur Stitze des alsichimanieen Choralvortrages 
in Ansprach zu nehmen. Abnlich gebraucht das Wort Aribo bei Gerbert, II, 
204 b. 
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und der Semibrevis ¢, und zwar umfafte nach der dlteren Theorie 
die Longa zwei Breves, die Brevis zwei Semibreves; spiter und 
schon seit Franco herrscht die dreiteilige Messung vor, in welcher 
jede Longa drei Breves und jede Brevis drei Semibreves enthielt. 
Wenn Walter Odington im 43. Jahrhundert berichtet: longa voca- 
tur quae prius virga dicitur nota, und nachher: brevis quae prius 
dicitur punctus1, so will das besagen, daf§ die Mensuralisten vor 
ihm die in der urspriinglichen Rhythmik der Quadratschrift indiffe- 
renten Zeichen 4 und 4, Virga und Punctum, rhythmisch diffe- 
renziert hatten. Dann stellte sich die ;Rhombe ¢%, als Nachfolger 
des Neumenpunctums urspriinglich die Brevis, als ein dritter Wert 
ein, der den Neumen im allgemeinen fremd war, die Semibrevis. Auch 
die Gruppenzeichen wurden mensuriert. 

Das Verstaindnis fiir die Kigenart der liturgischen Melodie schwand 
mit dem Wachstum der mensuralen Musik. Wéahrend die einen 
die Franconische Auffassung der planen Musik einfach tibernahmen?, 
_unterjochten andere die Choralmelodie einer wirklichen Mensur, 
wie der Dominikaner Hieronymus von Mahren im 13. Jahrhundert, 
der an der Zentrale der Musica mensurata lebte, in Paris®. In 
einem De modo faciendi novos ecclesiasticos et omnes alios firmos 
sive planos cantus tiberschriebenen Kapitel seines Tractatus de musica 
nimmt er fiir einen jeden Gesang eine Mensur in Anspruch und 
erklirt die Zeichen der Quadratschrift im Sinne der Mensuralmusik. 
Jiingere Theoretiker: setzten diese Vermengung choralischer und 
mensuraler Rhythmik mehr oder weniger intensiv fort, so im 14. 
Jahrhundert Simon Tunstede, Johannes Hothby +. 

Auch im Bereiche der deutschen, gotischen Neumen muf die 
Theorie vom rhythmischen Gleichwert der Zeichen der Choralschrift 
sich bald festgesetzt haben. Ein im 13. Jahrhundert geschriebener 
Traktat aus dem Kloster St. Jacob in Liittich ftigt allerlei theore- 
tisch-instruktiven Beispielen eine Tabelle mit den verschiedenen 


1 Vel. Coussemaker, scriptores I, 235a. 

2 So Elias Salomonis gegen Ende des 13. Jahrhunderts: Omnis cantus 
planus in aliqua parte sui nullam festinationem im uno loco patitur plus 
quam im alio, quam est de natura suc; rdeo dreitur cantus planus, quia 
omnino planissime appetet cantarr, bei Gerbert, scriptores Il, 24, und Mar- 
chettus von Padua im 14. Jahrhundert: Musica plana dicitur quelibet cantus , 
qui absque temporis mensura et limitatione notularum figuratur et notatur, 
bei Gerbert, scriptores Ill, 69b. Bei Elias hat das Wort planus unzweideutig 
rhythmischen Sinn. 

3 Vel. Coussemaker, scriptores I, 89 ff. 

4 Vel. iiber sie Dechevrens, Etudes t. II, p. 152 und 167, sowie A. W. Schmidt, 
Die Calliopea legale des Johannes Hothby, Leipzig 1867, S. 36 ff. 


/ 
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metrischen VersfiiRen bei, in der alle Kiirzen durch eine Note, 
alle Liingen durch zwei Noten ausgedriickt sind. Die Tabelle ist 
bisher immer nur in Quadratschrift verdffentlicht worden!, obschon 
die Notenbeispiele in gotischen Zeichen geschrieben sind. Der Text, 
der ihr untergelegt ist, verflicht in sehr geschickter Weise die ver- 
schiedenen Metren zu einem fortlaufenden Gedanken. Man vegl.: 


Pyrrhichius. - Spondeus. Jambus. Trocheus. Tribrachys. 
ee 
& = Pe = 2 fa * : a 
Pi- e magne pa- rens or- bis Do- mi- ne, 
Molossus. Anapestus. Dactylus. Amphibrachys. Amphimacrus. 
oe ee ee 
ee Ns ie Ne ee — Ree 
pec- ca- ti ma-cu- las ab lu- e,  pre- ca-mur; con- fe- rens 
Bacchius. Antibacchius. Proceleusmaticus. Dispondeus. 
: 5 aaa 
Sie. — pe ee tee ey ONE, NST Sip Nh Ses he 
re-demptis so-. la~-men, fra- gi- li- bus ex- i- sten- tes. 
_ Diiambus. Ditrocheus. Choriambus. Antispastus. 
PRL NA Wane 
a —ta ah & eer 
f ; a d 
a ROL fT NAENS/ Dts SN, See) SING ens Ne ere a 
ia! guncu- lis ~ man-si-  o- nis Si- de-re- ae a- dop-ta-mus 
Jonicus. minor. AS major. Pacon primus. Paeon secundus. 
ee en — SE TENSE. 
a6: mi- na- tus acqui- re- re; sic Do-mi-, ne in —omni- ‘i-bus 
Paeon tertius. Paeon quartus.. | oan dig 
Se Se a: 
i.) 
of LI] 


PIOl-se- ules Te mi- se- ri- is, a in- du- tis. 


1 Von Coussemaker in den scriptores Il, 490, und von D. Pothier in der 
Revue de chant grégorien, Grenoble, XVI, p. 44; vgl. auch die Rassegna Gre- 
goriana t. VIII, p. 430. 
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Epitritus secundus. Epitritus. tertius. Kpitritus quartus. 
a =] 
Pa t 
a oe 
VY ek jas ney, VY 
can- di- da- tu ae- ter- ie tas con- ce- da- tur. 


Diese Notierung ist deshalb beachtenswert, weil die Choralschreiber 
in Deutschland dem urspriinglichen Neumentypus treuer geblieben 
sind als ihre Kollegen in Frankreich, England und Italien. Sie ist 
aber nur fiir die damalige Ausfiihrung zweitoniger Gruppen be- 
weiskraftig. Wie der Scandicus, Climacus und 4hnliche Figuren 
ausgefihrt werden, erfahren wir nicht. Diese Liicke wird aber 
durch etwas jiingere Quellen mit gotischen Aufzeichnungen ausge- 
fullt. Eine Miinchener Handschrift des 18. Jahrhunderts aus einem 
stiddeutschen Kloster,’ Cod. mus. m. 4571, erklirt die gotischen 
Noten folgendermaSen: Die Nota longa wird auch caudata genannt, 
nicht weil sie an Zeitwert die anderen iiberragte, sondern weil sie 
ihrer Figur nach linger ist als die tibrigen!: Spater hei&t es noch, 
dafi die Virga oder, wie der Autor sagt, die Longa nach Belieben 
in eine (fallende) Notenreihe eingereiht werden kinne, um dem 
Auge einen Stiitzpunkt zu geben. Die Cauda selbst fiige der Note 
nichts hinzu, noch nehme sie ihr etwas. Dasselbe gelte von der 
rémischen Quadratschrift; obschon die eine Note als Longa, - die 
andere als Brevis und eine dritte als Semibrevis geschrieben werde, 
besiBen sie dennoch dieselbe Zeitdauer. 

Die italienischen Choralschreiber des 15. und 16. Jahrhunderts 
bestatigen diese Erklarung. Sie betonen immer wieder den Gleich- 
wert der Choralnoten, und zwar im Gegensatz zur Mensuralmusik. 
So Franchinus Grn in seiner Practica Musica 1496; besonders 
betont er, daf§ die Mediocris, die Rhombe ¢, nicht flichtiger als die 
Virga und die Brevis gesungen werden diirfé. Dasselbe lehrt Pietro 
Aaron in seinen Harmonicae institutiones 4516, wie zahlreiche ihrer 
Nachfolger?. Andere Theoretiker sind etwas freier, betonen weniger 
die gleiche Dauer der Choralnoten und stellen die Ausfiihrung eher ins 
Belieben der Sanger, wie schon ue in seinem Traktate de notis 
et pausis. _ 

~ Zusammenfassend 1aBt sich sagen, da8 der Gleichwert der Cho- 
ralnoten von den Ghorallehrern des 18. und 46. Jahrhunderts fast 
einstimmig anerkannt wurde. Sie erblicken in ihm geradezu eine 
Higentiimlichkeit des Cantus ee gegentiber der Musica mensurata. 


1 Vgl. daritber Raphael Molitor, Deutsche Choralwiegendrucke, S, 2 ff. 
2 Vel, denselben, Nachtridentinische Choralreform, IB deel Sen oniie 
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In einer anderen Hinsicht ist das Verhalten der Theoretiker 
am Ausgange des Mittelalters nicht so tibereinstimmend, in der Be- 
nennung der Tonzeichen1. Das Wort Neume ist im 15. und 16. Jahr- 
hundert dafiir nicht mehr iiblich; man sagt Nota, Figura, fiir den 
Einzelton Figura simplex, fiir Tonverbindungen Notae compositae, 
ligatae, auch Ligaturae. Neuma wird fast ausschlieBlich als Bezeich- 
nung fiir eine Vokalise gebraucht, wie sie z. B. im Allelujagesang 
der Messe regelmifig der letzten Silbe des Wortes angeftigt ist, 
aber auch Antiphonen und Responsorien damals angehangt wurde. 
In demselben Sinne gebraucht man das Wort Pneuma?, Von den 
Namen Virga, Punctum, Podatus, Clivis usw. waren nur mehr die beiden 
ersten tiblich, aber auch sie nur selten; meist sagte man dafiir 
Longa und Brevis. Der Sache nach existieren jedoch diese Zeichen 
des Pes, der Flexa, des Torculus, Porrectus, Climacus und ihre Er- 
weiterungen noch in der Praxis der Biicher, infolge der lediglich 
kopierenden Arbeit der Handschriftenschreiber. Strophicus dagegen, 
Oriscus, Quilisma u. a. waren laingst aus der lateinischen Choral- 
tiberlieferung verschwunden. 

In der Uberlieferung der Zeichen wie ihrer Namen erwies sich 
die Choralpflege als ungleich konservativer. Im 14. Jahrhundert 
schrieb Johannes de Muris in seiner Summa Musicae ein eigenes 
Kapitel de notulis cantus usualis, quae sint et ad quid inventae?. 
Er meint damit die Neumen der alten Zeit ohne Linien. Seine Er- 
klarung ist freilich nicht immer der urspriinglichen Bedeutung der 
Zeichen gemafi. Er lebte aber in einer Gegend, wo noch zu seiner 
Zeit Neumen alter Art geschrieben wurden, also jedenfalls in einem 
Lande deutscher Zunge. Eine jiingere Quelle, Cod. mus. m. 1573 
zu Miinchen aus dem 15. Jahrhundert, iiberliefert eine Neumenta- 
belle mit den traditionellen Neumen, in der allerdings auch einige 
Irrtiimer unterlaufen. Sogar die uns bekannten Hexameter, in die 
eine friihere Zeit die gebrauchlichsten Neumennamen zusammen- 
gedrangt hat (vgl. oben S. 106), finden sich in dem Traktat eines 
Henricus Helenae aus dem 15. Jahrhundert. 

Von der Praxis des Cantus planus nehmen die Theoretiker aus- 
gangs des Mittelalters nur den sog. Cantus fractus, Canto fratto 
aus. Schon Gafurius berichtet, da& die Franzosen die Sequenzen 
und Prosen gerne mensuriert vortriigen, wie auch das erwahnte 


‘ Zum Folgenden vgl. Molitor, Nachtridentinische Choralreform, Bd. I, 
S. 86 ff, und Deutsche Choralwiegendrucke, S. 2 ff. 

2 Vel. oben S. 45. 

3 Vel. Gerbert, scriptores III, 204 ff. 
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Credo cardineum oder patriarchinum‘. Tatsichlich finden wir in 
vielen Gradualien vom 15. Jahrhundert an in gotischer und qua- 
dratischer Schrift einige Stiicke mit der aus der Mensuralmusik 
stammenden Minima i oder @ notiert. Sie bedeutet die Halfte der 


| 
Normaldauer einer Choralnote und kommt in verschiedenen An- 


wendungen vor. Bald verlingert sie den Normalwert um seine 
Halfte, funktioniert also wie unser heutiger Verlangerungspunkt; 
meist hat dann die folgende Silbe ebenfalls eine Minima, so dai 
je zwei zusammengehiéren. Bald stehen mehrere Minimae auf einer 
Silbe, zwei, drei und mehr, die dann natiirlich eine rasche Bewe- 
gung in die Melodie hineinbringen; bald sind mehrere Silben hinter- 
einander damit versehen. So hat die sanktgallische Handschrift 546 
aus dem Anfang des 16. Jahrhunderts zahlreiche Minimanotierungen: 


2 #6 ¢@©¢¢606 8 Hine 8 46 w m2 
| 
Bene-di-- ctus — vi- si- bi- lium — ve- rum. 


Choraldrucke derselben und noch spaterer Zeit bis ins 18. Jahr- 
hundert weisen Ahnliches auf, so das Graduale Brugis 1500 und die 
deutschen Biicher. Der Cantus fractus muf beliebt gewesen sein, denn 
mehrfach fand die kirchliche Behérde Anla£, dagegen einzuschreiten. 
Im Jahre 1624 verboten die Reformationes generales fiir die Did- 
zese Krakau, die Choralnoten in mensurale aufzulésen, wie es manche 
beim Salve Regina und dhnlichen Melodien machten; in seinem 
Kommentar zu den. Statuten des Ordo der Minores Fratres, Venedig 
1664, sagt Bartolomeo da Pisa: cum cantus fractus non sit per 
ordinarium Ecclesiae ordinatus, fratres tales cantus exercentes pec- 
cant, quia faciunt contra ordinationes et constitutiones Papae Bene- 
dicti®. 

In ein paar Strichen l48t sich die Entwicklung der Neumen- 
rhythmik bis zum Ausgange des Mittelalters nach den vorausgehen- 
den Ausfiihrungen also zeichnen: 

Die altesten Quellen erklaren die Neumen als rhythmische Zeichen, 
und zwar operiert die Neumenschrift mit den beiden Werten der 
Longa und Brevis. Jener ist durch die beiden Formen der Virga, 
dieser durch das Punctum ausgedriickt. Die Funktion eines kurzen 


1 Vel. dariiber Molitor, Nachtridentinische Choralreform, Bd. I, S. 85. 

2 Vel. Marxer, Zur spatmittelalterlichen Choralgeschichte St. Gallens (Ver- 
éffentlichungen der Gregorianischen Akademie zu Freiburg, Schweiz, Heft III), 
S. 422. 

3 Vel. die Rassegna Gregoriana, t. 1, p. 13, und Molitor, Reformchoral, S. 11 ff. 
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Tones erfiillt auch das Element des Hakens in seiner mannigfachen 
Zusammenstellung mit anderen Zeichen. Die Verbindung dieser rhyth- 
mischen Werte findet nach’ MaSgabe der antiken Versfiie statt, 
wie schon Alkuin bezeugt. Manche Gesinge sind darin konsequent 
und heifen darum cantus metrici (Guido) oder bene procurati (Aribo), 
andere sind freier, sei es, da sie verschiedenartige Metren anein- 
anderreihen, sei es, da sie sich tiberhaupt in einer Weise bewegen, 
die nichts mehr mit dem antiken Metrum gemein hat; es sind die 
cantus prosaici. Das Verhaltnis von Linge und Kiirze wird als ein 
mathematisches bezeichnet, so da die Lange das Doppelte der 
Kiirze umfaft, und die genaue Beobachtung der rhythmischen Ver- 
schiedenheiten wird immer auf das nachdriicklichste eingescharft !. 

Der diesen Grundsitzen entsprechende Vortrag war bis ins 
14. Jahrhundert hinein tiblich. Dann begannen die rhythmischen 
Unterschiede zu verschwinden, und eine mehr gleichmafige Inter- 
pretation der Neumen kam in Gebrauch. Einige Bemerkungen der 
Autoren legen nahe, hier an eine Einwirkung der mehrstimmigen 
Gesangspraxis zu denken, die, wie sie ausdriicklich hervorheben, 
die rhythmischen Linien nivellierte. Die Unachtsamkeit der Noten- 
schreiber mufi da ebenfalls in Rechnung gestellt werden. Von da 
an veranderte sich allmahlich der liturgische Gesangsvortrag. Wurde 
der einstimmigen Weise. eine oder mehrere neue dariber zugesellt, 
so war sie in lauter lange Noten auseinandergelegt, eine Ausfiih- 
rung, die im 43. Jahrhundert ihre theoretische Formulierung als 
Cantus planus erhielt. Damit war eine neue Tradition geschaffen, 
die dann auch die theoretische Literatur bis weit ins 16. Jahrhun- 
dert hinein fast ausschlieSlich beherrscht. hat. 

Uberblicken wir die rhythmische Geschichte der Neumensehrift, 
wie sie die Betrachtung der verschiedenen Neumentypen | uns. aie 
hillt hat, so bestatigt sie die Angaben der theoretischen Quellen. 


1 Die Bezeichnung des Vortrages mit genauer Beachtung der Lanesn und 
Kiirzen als docta cantio, docte canere durch die Musica Enchiriadis. (vel. S. 358, 
Anm. 2) und die Comments brevis (vgl. S. 359, Nr.\4) rechtfertigt die 
Vermutung, da® weniger »gelehrte« Singer schon im 10. Jahrhundert auf die 
genatie Innehaltung ‘solcher shythmischen Unterschiede nicht mehr. viel Ge- 
wicht legten. Wir wissen, da8 die Sanger des Nordens um dieselbe Zeit auch 
mit den Zierfiguren des liturgischen Gesanges_in einer Weise verfuhren, -die die 
Kritik der Fachleute herausforderte; vgl. oben S. 163. Auf die docti cantores 
und ihre weniger »gelehrten« Kollegen sind vielleicht auch die Worte Guidos 
zu. Beginn ‘seiner’ Regulae rhythmicae (Gerbert, scriptores II, 25) gemiinzt: 


Musicorum: et -cantoruwm magna est distantia: 
Illi dicunt, istt sciunt, quae componit Musica, 
| Nam qui factt quod non. sapit, definitur bestia. 
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Die Gesangbiicher entsprechen dem Bilde, das die mittelalterlichen 
Schriften iiber Musik mit rhythmischer Behandlung der Neumen liefern. 
Die altesten Neumierungen unterscheiden sorgfaltig die einzelnen Dauer- 
zeichen, die Longa / und —, wie die Brevis .. Insbesondere 
sind . und — in zusammengesetzten Figuren, wie dem Scandicus 
und Climacus, auseinandergehalten: 7, £ und 4, A ua. Das- 
selbe gilt von Gruppenzeichen, wie dem Podatus / und ¥, dem 
Torculus -7” und f usw. Diese Neumen erfiillen die Anforderungen, 
welche die Lehrer des 9., 10. und teilweise noch des 14. Jahrhunderts 
an sie stellen. Die altesten italischen Biicher wie die Metzer und 
sanktgallischen, ohne Zweifel auch die anderen Handschriften des 
10. und anfangs des 41. Jahrhunderts, stimmen in dieser genauen 
Beachtung der rhythmischen Unterschiede prinzipiell tiberein, wenn- 
schon sie in Einzelheiten auseinandergehen. Am meisten haben 
die sanktgallischen Schreiber alter Zeit die rhythmische.Leistungs- 
fahigkeit der Neumen entwickelt und ausgebildet, dies in einer 
Weise, die sie vor allen Handschriftenklassen auszeichnet 1.. Es be- 
- darf keiner langen Untersuchungen um festzustellen, da8 z. B. weder 
in Italien, noch in Frankreich oder England der gregorianische 
Gesang jemals mit der Menge rhythmischer Nuancen. ist ausgefiihrt 
worden wie in St. Gallen’. Man kann daher diese sanktgallischen 
Spezialititen ruhig beiseite lassen, es bleibt ftir die Urform des 
liturgischen Gesanges immer noch eine hinreichend detaillierte Rhyth- 
mik iibrig. 

Wenn die Autoren seit dem 11. Jahrhundert von der Wand- 
lung des Choralvortrages berichten, so liefern die Gesangbticher den 
Kommentar dazu. Das Streben nach geringerem Kraftaufwand 
verleitete die Schreiber, die verschiedenen rhythmischen Varianten 
eines Zeichens auer acht zu lassen. Sie begntigen sich mit einem 
einzigen Zeichen oder aber stellen die urspriinglich rhythmisch ver- 
schiedenen Figuren in den Dienst der Schreibbequemlichkeit. So 


1 Wenn der sanktgallische Tonbuchstabe m einen mittleren Schnellig- 
keitsgrad angibt, haben die Neumatoren dieses Klosters sogar die von den 
anderen Quellen bezeugten Werte der Longa und Brevis um einen dritten, 
einen mittleren, vermehrt. 

2 Die von der Musica Enchiriadis und der Commemoratio brevis so ener- 
gisch eingescharfte Forderung einer absolut konsequenten Innehaltung des 
einmal angenommenen Zeitma8es ist das Gegenteil der durch die sanktgal- 
lischen Buchstaben nahegelegten rhythmischen und dynamischen Beweglichkeit. 
Vgl. oben S, 242 und 246. Man denke auch an die nimia dissimelitudo 
nostrae et Romanorum cantilenae des sanktgallischen Anonymus um 880. 
(Vgl. oben S. 214.) 
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verfahren die Schreiber der longobardisch-beneventanischen Hand- 
schriften mit diastematischen Notierungen. Die franzésischen und 
englischen Handschriften verwischen den Gegensatz von Virga 
jacens und Punctum, indem sie jene ganz ausschalten und dafir 
immer dieses setzen, die deutschen Neumenschreiber ihrerseits zeh- 
ren noch eine Zeit von den Vorriiten, die die Biicher ihrer Vor- 
fahren aufgehauft haben, verfallen aber auch bald dem allgemeinen 
Niedergang. Besiegelt wurde dieser durch die Quadratschrift, die 
rhythmisch eine Verarmung der nuancenreichen Neumenschrift be- 
deutet. Sie kennt nur mehr eine einzige Spezies jedes Zeichens, 
nur mehr einen Pes, eine Flexa, einen Torculus usw. Da das 
Schreibinstrument, welches sie zur Voraussetzung hat, steigende 
Figuren quadratisch, fallende aber rhombisch macht, so hat von 
nun an der Scandicus und Salicus immer nur mehr die Form #, 
=, d. h. das einem kurzen Tone entsprechende Zeichen ist ver- 
schwunden, und der Climacus hat immer nur die Form %%. Die 
gotische Choralschrift war der letzte Hort der urspriinglichen Rhyth- 
mik; sie konnte es sein, weil sie nur ausnahmsweise zur Notierung 
mehrstimmiger, mensuraler Stiicke herangezogen wurde, und sie 
verdankt ihr langes Leben gerade dem Umstand, da ihre Pflege- 
stétten sich nur sehr spat der mehrstimmigen Musik ergaben. 
Schlieflich verlor sich auch hier die rhythmische Differenzierung 
der Zeichen. 


XVII. Kapitel. 
Die Rhythmik der Neumen. Systematischer Teil. 


Im Vordergrunde der Neumenrhythmik steht naturgema8 ihre 
urspriingliche Gestalt. Ohne denen Recht geben zu wollen, die fiir 
die heutige Praxis in allem die Riickkehr zum Altesten Choralvortrag 
verlangen, muf doch die vorliegende Darstellung ihr eine ausfiihr- 
liche Behandlung widmen, weil gerade dariiber noch vielfach Un- 
klarheit ausgebreitet liegt und die verschiedensten Auffassungen 
vorgetragen werden. 

Der rhythmische Inhalt der Grundzeichen unter den Neumen 
laBt sich mit Sicherheit bestimmen. Die Virga / und die 
Virga jacens! — bedeuten eine Longa, das Punctum. eine 
Brevis. Die rhythmische Identitét von / und — sowie ihrer 
Nachfolger in der Quadratschrift § und # wird heute nicht mehr 
bestritten. Wohl aber muf betont werden, daf& der Neumenpunkt . 
einem kurzen Ton entspricht. Samtliche Autoren des 9. bis 
44, Jahrhunderts, also der altesten Neumenzeit, die auf derartige 
Dinge zu sprechen kommen, die Scholia der Musica Enchiriadis, 
der Anonymus Vatikanus sagen es direkt und mit nackten Worten ; 
sie sagen es auch indirekt, indem sie die Punkte in den zusammen- 
gesetzten Zeichen fiir kurze Tone in Anspruch nehmen. So der Anony- 
mus Vaticanus bei der Erklarung des Trigon. Weiter: dersanktgallische 
rhythmische Buchstabe ¢ steht haufig vor oder tiber der Virga und 
der Jacens, niemals aber gehért er zu einem Punctum. 
Kein einziger der Gelehrten, die sich mit den sanktgallischen Neu- 
men befaften, hat einen solchen Fall bisher namhaft gemacht, 
mir selbst ist er ebensowenig begegnet. Wahrend die beiden 
Formen der Longa einer Kiirzung fahig sind, ist sie bei der Brevis 
unmdglich, aus dem Grunde, weil diese den kiirzesten, nicht 
teilbaren Choralwert darstellt. Selbst also diejenigen Hand- 


1 Die Bezeichnung Virga (Virgula) jacens bei Hucbald vgl. Coussemaker, 
seriptores II, 74b, bei Aribo, vgl. Gerbert, scriptores II, 226b. Sie geht in 
letzter Linie auf die lateinischen Grammatiker zurick, die das metrische 
Lingezcichen also nennen, 
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schriften, die in der Verfeinerung des Rhythmus am weitesten 
gehen, bezeugen die kurze Dauer des Punctum. Noch Bicher des 
42. und 43. Jahrhunderts tiberraschen durch die konsequente Unter- 
scheidung von — und. in Zusammensetzungen wie dem Climacus 
und bekraftigen damit die urspriingliche rhythmische Unterschei- 
dung beider Zeichen. Schlieflich wire die Energie, mit welcher die 
Autoren des 9. bis 44. Jahrhunderts immer wieder die sorgsame 
Beachtung langer und kurzer Tone fordern, unverstindlich, wenn 
dieser’ elementare rhythmische Gegensatz nicht durch die Schrift 
seinen naturgemifen Ausdruck gefunden hatte. Die Erinnerung an 
den Neumensina des Punctum durchzieht merkwiirdigerweise sogar 
alle Systeme mensuraler Notierung des 12. und 43. Jahrhunderts 
ohne Ausnahme, wihrend die rhythmische Interpretation der % und 
a bekanntlich Schwaukuiven unterworfen war. 

Eine rhythmische Kirze bedeutet auch der Haken in 
seinen mannigfachen Schreibungen. Man mite das schon aus 
dem Verhalten der altesten longobardischen Neumen schliefen, die 
z. B. die Tristropha immer aus drei Punkten bilden #66, wihrend 
die sanktgallischen Neumatoren drei Haken schreiben 955. Hier 
sind Punkt und Haken rhythmisch identisch. Eine Notiz des Aurelian 
von Réomé im 9, Jahrhundert macht diese Vermutung zur Gewif- 
heit, wenn er fir die Ausfiihrung der Tristropha drei kurze Schlage 
verlangt.. Ihm zur Seite tritt der Anonymus Vaticanus, der das 
Quilisma cd fiir eine Verbindung zweier kurzer und eines langen 
Tones erklart. 

Da das Neumenpunctum urspriinglich niemals fiir sich allein 
uber einer Silbe steht, sondern nur in Zusammensetzungen vor- 
kommt, so bestreiten die Neumatoren die Aufzeichnung syllabischer 
Partien in der Regel mit den beiden Formen der Virga!. Erst 
vom 41. Jahrhundert an wird hier die Jacens der bequemeren 
Schreibung wegen durch das Punctum ersetzt, so da’ es nunmehr 
den Anschein haben kénnte, als seien Virga und Punctum rhyth- 
misch identisch. Man darf daraus wohl schlieBen, daB syllabische 
Sticke oder Partien, weil rhythmisch indifferent neu- 
miert, von Anfang an rezitativisch, im Sprachgesang sind 


1 Die erste Auflage dieses Buches betonte in der folgenden Darstellung 
einen Gegensatz von Theorie und Praxis in der dltesten Neumenzeit, Der- 
selbe erledigt sich jedoch dadurch, daB das heute sogenannte Punctum qua- 
dratum m sein Vorbild nicht in dem Neumenpunctum, sondern in der Virga 
jacens hat. Wenn / und —, § und g rhythmisch sich nicht unterscheiden, 
so folgt daraus fir das Verhaltnis von Virga zu Punctum nichts; es handelt 
sich hier nur um die beiden Formen der Virga. 
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ausgefiihrt worden!. Eine solche Schreibung ist fiir die Aufzeich- 
nung syllabischer Melodik immer iiblich geblieben. Hier einige 
Belege dafiir, Ich beginne mit einer sanktgallischen Neumierung 
der Introituspsalmodie nach Cod. 381 aus dem 41. Jahrhundert 
(Faksimiles aus derselben Hs. vgl. oben S. 208 und 264.) Diese 
Handschrift enthalt auf S.51—141 die Psalmverse, die man wihrend 
des Kirchenjahres im Anschluf an die Introitus- und Communion- 
antiphonen sang, vollstandig mit Neumen versehen. Ein Gesang- 
lehrer des Klosters hat sie fiir seinen Gebrauch in der Unterrichts- 
stunde und wiahrend der Messe aufschreiben lassen, Dies geht 
aus ihrer Anordnung hervor; sie folgen einander in genauestem 
Anschlu8 an das Mefigesangbuch, vom ersten Adventsonntag an 
fortlaufend bis zum Ende des Kirchenjahres. Stellt man nun die 
Verse nach Tonarten zusammen, so ergeben sich hichst interessante 
Tabellen, die nicht nur die formalen Gesetze der alten Psalmodie, 
sondern auch noch andere wichtige Dinge enthalten. Ich lasse hier 
einige Introitusverse des ersten Tones folgen; tiberall, wo in der 
Tabelle ein + vermerkt ist, steht in der Handschrift das ent- 
sprechende liqueszierende Zeichen; siehe die folgenden Seiten. 
Die in den Neumen verborgene Melodie ist, wie sie die Hand- 
schriften mit Linien iibereinstimmend tiberliefern, die folgende: 


Pausa, Mediatio. 
r Ul 


Erste aa Sa aie Cor ey Te Pe ee ee 
Halfte,; j_* = TS | ; 


Initium Tenor Finis, Punctum 
It t | 
iwete a a PE 
Heiter | iapder FE eream ool 


In derselben Weise lassen sich die Psalmverse der anderen Ton- 
arten aus der Handschrift zusammenstellen; iiberall ohne Ausnahme 
offenbart sich eine grofe RegelmaBigkeit in der Verteilung der 
Neumenzeichen auf die Textsilben. 

Beide Vershilften bestehen aus drei Teilen, dem Anfangsstiick, 
Initium, der Rezitationspartie, dem Tenor, wie man im Mittelalter 
sagte, und der SchluBpartie, die in der ersten Halfte Pausa oder 


4 Wenn aber besondere Zeichen, wie die sanktgailischen Verlingerungs- 
striche und Buchstaben, den Rhythmus ndher bestimmen, wird man die rezi- 
tativische Ausfiihrung modifiziert haben, Besonders in Codd, 390—391 yon 
St. Gallen sind sie hiufig. 
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Mediatio heiBt, in der zweiten Finis (Clausula) oder Punctum. Die 
Rezitationspartie hat fiir jede Silbe ohne Ausnahme eine Virga, 
ob ihre Vokale lang oder kurz oder durch Position lang sind. 
Bei langeren Texten wird in der zweiten Halfte die Reihe der Virgae 
der Rezitation durch einen Podatus oder sein liqueszierendes Ersatz- 
zeichen, den Epiphonus, unterbrochen, dem immer Jacentes folgen, 
bis zur Klausel. Der Podatus und der Epiphonus beziehen sich auf 
die Tonverbindung a-b oder a-c, nach welcher immer auf dem Tenor 
a weiter rezitiert wird; dieses a liegt nunmehr tiefer als der un- 
mittelbar vorhergehende Ton b oder ¢, daher die Reihe der Jacentes. 
So erklairt sich auch, warum Anfangs- und Endton der Psalmformel 
durch Jacentes bezeichnet sind; es sind Stufen, die tiefer liegen 
als die folgende — am Anfang, oder vorhergehende — am Ende 
der Formel. Ich habe mir in gleicher Weise die simtlichen anderen 
Verse der Handschrift zu Tabellen zusammengestellt; die Folgerungen 
sind dieselben. Man wird tibrigens bei einer derartigen Neumie- 
rung nicht gerne eine mathematisch genaue Ausfiihrung der stehen- 
den oder liegenden Virgae annehmen, sondern einen der gehobenen 
Aussprache des Textes entsprechenden freieren Vortrag. 

Die Handschrift 359 von St. Gallen, die lange fiir das Gesang- 
buch des »Romanus« gehalten wurde, sicher aber eines der iltesten 
Neumendenkmiler ist, hat im HY. Propitius des Donnerstags nach 
dem zweiten Fastensonntag zu Beginn des Y. folgende Stelle?: 


etal Wileelalel alia Se Se ee 
Y. Adiu-va nos deus salutaris..... nominis tu-i, domine, 


Die erste Partie des Y. ist von der dritten Silbe des ersten 
Wortes an mit der Virga notiert, die zweite mit der Jacens. Die 
Uberlieferung der Neumen in diastematischer Schreibart bis iiber 
das 16. Jahrhundert hinaus tibertrigt beide Stellen also: 


eee eovemrenss a 


Adiuva nos de-us sa-luta-ris .... nominis tu-i, domine. 


Die erste Partie rezitiert auf c, die zweite auf f, die eine in 
der Héhe, die andere in der Tiefe, darum die verschiedenen Neu- 
mierungen2. 


1 Vgl. die Ausgabe des P. Lambillotte, Antiphonaire de S. Grégoire, 1872, 
p. 93. 

2 Dab jingere Handschriften in diesen Dingen zuweilen nachlassiger ver- 
fahren, ist mir wohl bekannt. So schreibt der um 1024 geschriebene Ber- 
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Diesem Verhalten der sanktgallischen Handschriften bis zum 
11. Jahrhundert widersprechen die englischen und franzésischen 
Schreiber, wenn sie syllabische Partien mit Virga und Punctum 
neumieren*, nur scheinbar, denn auch ihre Neumierung ist rhyth- 
misch indifferent. Die aquitanische Schrift hat daraus die sich auf- 
dringende Konsequenz gezogen und gebraucht in diesem Falle 
immer nur ein Zeichen, dessen melodischer Inhalt als hoher oder 
tiefer Ton durch die diastematische Ordnung fixiert wird, wahrend 
die longobardischen Neumen ebenso auf rhythmische Angaben ver- 
zichten und ihre drei Einzelzeichen lediglich der graphischen Be- 
quemlichkeit unterordnen. 

Interessant ist auch das Verhalten spiterer syllabischer Neu- 
mierungen auf Linien. Aus Italien stammt die folgende: 


Aus Cod. L. Rosenthal, Kat. 102, Nr. 540. 
43. Jahrhundert. 


ee ee ae eens 


a 
Jam lucis orto sidere De-um precemur suppli-ces, Ut in di- urnis 


Hymnus in Prima. 


actibus Nos servet a nocentibus. 
Hymnus ad Laudes in Quadrag. 


a aaere Lee: a a sa a — "1 
a oe 
Jam Christe, sol justi-ti-ae, Mentis di- escant tenebrae Vir-tutum ut lux 


{Pe 
a 


rede-at, Ter- ris di- em cum reparas. 


Der metrischen Verfassung dieser Hymnentexte wird ein ahn- 
licher, regelmafiger Vortrag entsprechen. Die Melodien sind durch- 
weg syllabisch bis auf die Liqueszenzen, die bei Jam, terris und 
cum durch ein einfaches Verlangerungszeichen angedeutet sind, und 
zuerst vielleicht im Metrum des jambischen Dimeter vorgetragen 
werden. In der Schrift liegt aber fiir eine solche Ausfiihrung 
kein Anhaltspunkt vor. Die Note mit dem Strich steht fiir den 
hohen, diejenige ohne Strich fiir den tiefen Ton. 


liner Cod. theol. qu. 44 (vgl. oben S. 209 ff.) in syllabischen Neumierungen neben 
der Virga auch das Punctum. Dieselbe Handschrift uberliefert aber mehrere 
Beispiele eines zweistimmigen Gesanges,.und vom Organum wird berichtet, daB 
bei ihm die ratio rhythmica kaum innegehalten werden konnte. Vgl. oben S, 370. 

1 Vgl. die Paléographie musicale, t. If und III, pl. 4, 6, 7, 80, 83, 162, 


478 ff., 182 ff. 
P 95%* 
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Ebenso rhythmisch indifferent ist die folgende, franzdésische 
Neumierung aus dem Normalbuch der Zisterzienser, das im Auftrag 
des hl. Bernhard zur Fixierung der Praxis des liturgischen Gesanges 
im ganzen Orden hergestellt wurde. Es enthalt die Lektionsweisen 
und ahnliche Formen vollstindig in Systemen von 2—3 Linien aus- 
gesetzt. Wir lesen daselbst fol. 114 v. folgendes Muster zum Vor- 
trag des Evangeliums: 


Aus Cod. 114-182 der Stadtbibl. Dijon. 
42, Jahrhundert. 


es Ppa A 


Dominus vobiscum. Et cum spi-ritu tu-o. Sequenti- a sancti Evange- 


————————— Tene) oe 


li-i secundum Matthe-um. In illo tempore etc. 


Die Note mit Strich steht tberall, wo die Hand des Schreibers 
sich nach oben bewegt; auf das Gewicht der Silben ist dabei keine 
Riicksicht genommen. Auch da ist sie gesetzt, wo der Schreiber 
nach Absetzung der Hand die Feder neu ansetzt. In diesem System 
sind alle Beispiele in der Handschrift notiert. 

Gleichen Alters ist das Antiphonar von St. Maur-des-Fossés, heute 
in der Pariser Nationalbibliothek Cod. lat. 12044. Diese interessante 
Handschrift, an der man den Ubergang der franzésischen Notation zur 
Quadratschrift sehr deutlich erkennen kann, schreibt die Note mit 
Strich, wenn sie hdher liegt, ohne Strich, wenn sie tiefer ist. 


Aus Cod. lat. 12044 der Pariser Nationalbibliothek. 
Aus dem Offizium de Nat. Dom, fol. 7 ff. 


12. Jahrhundert. ote 
In primis. Vesp. 


i ene : eit 
"Teepe Pat ea weer anoaes gorse mere meal 


Coit Pema 


OT i} 


Ant. Le-vate capita vestra, ecce appropinquabit redempti-o vestra. euouae. 


Psalm zum Invitatorium. 


eee 


Ps. Veni-te exsultemus domino, jubi-lemus de-o salu-tari nostro, praeoccupe- 


1% j= J —* ae Ses 2-2-9 
es ec WN es el Ta ers 


mus faci-em eius in confessi- one, et in psalmis jubi- lemus e- 


i. 
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In primo Noct. 
Sei eS ee ere 
Ant. Na-tus est nobis hodi-e salva-tor, qui est Christus Dominus in 
civi-tate David. Ce Un Omg dae: 


etaieen ss ee ot a 


Ant. Suscepimus, de-us, mise-ricordi-am tu-am, in medi- o templi tu- i. 


CO Pra e; 


Die Antiphonen und der Invitatorialpsalm sind nach demselben 
Grundsatz aufgezeichnet, wie die Rezitationsformeln der Handschrift 
von Dijon. . Kine besondere Erwahnung verdient der Wechsel der 
Note mit und ohne Strich im Verse Venite exsultemus; derselbe ent- 
spricht dem Vorgang in der Introituspsalmodie, die oben nach 
Cod. 384 St. Gallen behandelt ist (vgl.S. 384 ff.). Die ganze Handschrift, 
beinahe 250 Blatter umfassend, ist in der gleichen Art von Anfang 
bis zu Ende notiert. 

Ein MeBgesangbuch ist der Cod. lat. nouv. acquis. 1235 der Pariser 
Nationalbibliothek. Dieses wertvolle, gleichfalls aus der ersten Zeit 
der Diastematie stammende und im Scriptorium der Kathedrale von 
Nevers geschriebene Buch umfaft ein vollstaéndiges Graduale, ein 
Hymnarium, einen Tonar und ein Troparium. Alle Notierungen der 
Handschrift bestitigen, was die erwahnten italischen und franzésischen 
Handschriften lehren. Ein Beispiel von jeder der wichtigsten Ge- 
sangsgattungen aus der Handschrift: 


Aus Cod. lat. nouv. aquis. 1235 der Pariser Nationalbibliothek. 
fol. 64 r. 42. Jahrhundert. 


Prosa zum Versus Venite et videte des Off. Benedicite gentes, 
vom Mittwoch nach Dom. Laetare. 


Pa as al gem Le ea A Seer 
7 a a a—- apne i ae eee 7 
Oraci-o o-re pi-o fu-sa Christo de-o ve-ro accepta sit, modo 
S ad 
—— saa, ti Bag ng ee 


con-ci-o supplex depo-scit omni mo-do cum dulci me-1lo vo-ce su- 
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| ena a eae es Ge a 1 is coos 


blimando in iubi-lo au-dita in coelo, quae supero reddat solo iu-giter 


ef-fectum orati- onis me- ae. 


Ebenda, fol. 154 r. 
—_ 3 _ $— 
a Se ee ee see eRe RRA MeL OS 


Aeterne rerum conditor Noctem di- emque qui regis Et temporum das tem- 


pora Ut al-leves fasti-di-um. In Y.4: Hoc ipsa pe-tra eccle-si-ae. 


In diesem Hymnus ist zumal die Notierung des vierten Versés 
bemerkenswert. Man wurde bei den daraus mitgeteilten Worten 
erwarten, da8 der Schreiber den Vokal der zweiten Silbe von petra 
elidierte. Das hat er nicht getan, sondern auch ihr ein eigenes 
Zeichen angewiesen. Dieselbe Praxis beherrscht die Aufzeichnung 
des ganzen Hymnars. Sooft in irgendeiner Strophe ein derartiger 
Hiatus vorhanden ist, sind immer die beiden Vokale als gleich- 
berechtigt behandelt. Wir miissen daraus schlieRen, daf die Notie- 
rung auf das Metrum des Textes und seinen Vortrag keine Riick- 
sicht nimmt. 


ib., fol. 218v. 


Sequenz zur Himmelfahrtsvesper. 


osha) Racal Rei (ica, nearer aa : = 
Qui scandis astra super ho-di- e, Accinc-tus cel-si zona Abrahae. 


8-9 —4§_________ a— a 
— seers rey aaa te iar eee Weal nearer hci ATS 


Te flagitamus devote, Ac de-precamur obnixe, Nostrae cerne, 0 Pater 


alme, famina linguae. Ecce in-clitae et glori- osae catervae tuae nunc 


miserere. Ommni-umque Christe domine, rex pi-e. Quod voce te petimus 
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lar-ga manu tribu-e, parce quaesumus in ista di-e. Adestote quoque 


a 5 ! a a 
\ Eee ee eee 


vir-tutes coelicae polorum, quaeque fide tri-umphantes coeli in arce, 


potestates summae omnes o-ra-te pro no- bis. 


Die englischen Handschriften kennen keine andere Praxis. Die 
iltesten diastematischen Dokumente dieses Landes verwenden die 
Note mit Strich im Sinne einer héheren, die Note ohne Strich im 
Sinne einer tieferen Note, ohne jede Riicksicht auf lange und kurze, 
betonte und unbetonte Silben. 


Aus Cod. Addit. 12194 des Britischen Museums}. 
Prozessionsgesang der Ascensio, 43. Jahrhundert. 


— et Be ee eee 
Saat wae 24 ‘ a a8 a = eee 
Salve festa di-es toto venerabi- lis aevo, Quo de-us in coelum scan-dit et 
ae " 


astra tenet. W.4.Ecce renascentis testatur grati- a mundi, omni- a cum 


(SEES 


a : a 
domino dona redisse su-o. WY. 4. Legibus infer-ni oppressis super astra 


s-—— ee Se o.aer nk. 
{3 ee es 


2 
mi- cantem laudant ri- te de-um lux, polus, arva, fretum. 


Bei der Aufzeichnung dieses aus daktylischen Distichen beste- 
henden Hymnus, von dem nur das Anfangsstiick, das zugleich nach 
jeder Strophe wiederholt wurde, und die erste und vierte Strophe 
mitgeteilt sind, hat sich der Notator weder durch die prosodischen 
Verhaltnisse der Verse noch durch die Wortakzente irgendwie be- 
einflussen lassen. Das Zeichen fiir einen Ton ist die Quadratnote 
bei fallender, die Note mit Strich bei steigender Bewegung. Beson- 


1 Vgl. das Graduale Sarisburiense der Londoner Choralgesellschaft, 1894, 
Bd. I, pl. 134. 
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deres Interesse erweckt die Notierung der vierten Strophe, in welcher 
der Hiatus bei inferni-oppressis nicht unterdriickt, sondern der Text 
weiter unter die Melodie gelegt ist, bis an einer passenden Stelle 
der Ton verdoppelt wurde, bei per astra. So wenig wie demnach 
in Frankreich die prosodische Higenart des Verses besondere Auf- 
merksamkeit bei der Aufzeichnung metrischer Texte erfuhr, eben- 
sowenig geschah es in England. 

Derselben Praxis huldigen viele deutsche diastematische Hand- 
schriften. Andere ziehen, wie bereits nachgewiesen, aus der Dia- 
stematie beziiglich des Verhiltnisses von Virga und Jacens sogleich 
die letzte Konsequenz. Tatsachlich war eine Unterscheidung der 
beiden Zeichen durch die Lokalisierung der Neumen auf dem Linien- 
systeme iiberfliissig geworden. Die deutschen Schreiber setzten 
darum schon vom 12. Jahrhundert an fiir die einfache Note ge- 
wohnlich nur ein Zeichen und zwar zunachst die Virga, vom 44. 
Jahrhundert an gewohnlich die Note ohne Strich. 


Aus Cod. lat. 2541/2 der Miinchener Hof- und Staatsbibl. 
fol. 407r., 12. Jahrhundert. 


af a a 4 al aR Q@aan a a 


Sancta De-i Genitrix. Ommnes sancti be-atorum spi-ri-tu-um ordines. * 


a 


Sancta Mari- a Magdalena. Ab im-minentibus pecca-torum nostrorum 


Eee ee ee 


pe-ricu-lis. Libera nos domine. 


An einigen dieser Stellen, die der Allerheiligenlitanei entnommen 
sind, scheinen dem Schreiber Figuren wie der Climacus vorgeschwebt 
zu haben, selbst wenn eine Tonstufe wiederholt wird. Die Schrift 
ist infolge des inkonsequenten Gebrauches von Virga und quadra- 
tischem Punctum von unruhigem Charakter. Der Schreiber befand 
sich offenbar in Verlegenheit, wann er das eine und das andere Zeichen 
setzen sollte. Wir stehen hier vor einem Ubergangsstadium. 
Wohin die Entwicklung ging, mégen andere Handschriften deutscher 
Herkunft dartun. 
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Aus Cod. Bohn der Trierer Stadtbibliothek. 
43. Jahrhundert. Otarsenione 


[See er ee 


Agni paschalis esu potuque dignas, Mo- ri-bus since-ris praebe-ant omnes 
Pro quibus se de-o hosti-am ob-tu- 


se chri-sti-an- ae animae. Quarum frons in postis est modum eius illi-ta 


lit ipse summus ponti-fex. 
, Scat aR eee Tae Sea 7 tebe ere eae paca Noa ETS 
a a te Ee ee eT ae ae 


Sacro- sancto cru-ore et tu- ta a clade ca-no-pica. Renes con-strin- 
Quarum crude- leshostes inmari rubro sunt obru-ti. Pedes tu-  ten- 


8 eee Sel Re EA CoRR tale | see 
. . - _ ve = - a 
gant adpu-di- ci-ti- am. Ba- cu- losque spiri-ta-les contra ca- nes 
tur ad-versus vipe-ras. Ut pascha Je- su mere-antur se-qui,quo de 
{—-____. —— — 
‘ ra i ines & 
a 
ju-gi- ter manu bajulent. Enredi- vi- vus mun-dus orna- _ ti-bus 
ba-rathro victor redi- it. Chri-sto con-surgens fi- de- les ammo-net. 


Post mortem meli- us cum e-o victu- ros. 


Das Normalzeichen fiir die Einzelnote ist hier die Virga; die 
Note ohne Strich steht nur ausnahmsweise, aber auch dann nur 
fiir Téne, die tiefer liegen als ihre Umgebung. Es wire ein resultat- 
loses Beginnen, in der Notation irgendeinen Anhaltspunkt fiir die 
rhythmische Behandlung der Sequenz zu suchen. Jiingere Dokumente 
derselben gotischen Notation sahen wir konsequent fiir die Einzel- 
note immer nur die Virga setzen. 

Noch ein Beispiel deutscher Diastematik, aus einer Handschrift 
mit Metzer Neumen: 


Aus Cod. 153 der Dombibl. Trier. 
fol. 440 v., 143.—14. Jahrhundert. 


Vesperantiphonen zum Grindonnerstag. 


Lo a aS See 


a 
Ant. Ca-licem saluta-ris accipi- am et nomen Domini invo-cabo, Ps.Credidi. 
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a aa 


ori SUE RR ESS CP ail Tae 


Ant.Cum his, qui o-derunt pacem, e-ram pa-ci-ficus; cum loquebar il- 


SS 


impugnabant me gra-tis. Ps. Ad dominum cum. 


Ant. Ab hominibus iniquis libera me Domine, Ps. Eri-pe me. 


SS Sag ee 


Ant. Custo-di me a laque-o, quem sta-tu-erunt mihi et a scanda-lis 


oe : po 
ae ee 


Operan-ti-um iniquita-tem, Ps. Domine clam. 


L a aa i 
i a al ew a a8 i a) 
Eee Kers) PARieeaeninn ae : piers bie Waa TE | 


Ant. Considerabam ad dexteram et vi-debam, et non e- rat qui cogno- 


——— 


sceret me. Ps. Voce me-a. 


erika Spr poe ip oe gn oe ee ee 
ee LM A DOES. eile. PES 2 Te 

Ant, Cenanti-bus autem, ac-cepit Je-sus panem, benedixit ac fregit, de- 
u Se 
, s ai ! a LJ] 


ie) ie 


dit dis-ci-pulis  su-is. Ps. Magni-ficat. 


Wir sind am Ende des Rundganges durch die cheironomischen 
und diastematischen Aufzeichnungen syllabischer Choralmusik in 
den verschiedenen Lindern und Zeiten. Ubereinstimmend bezeugen 
sie die rhythmische Indifferenz der Zeichen, die aus den 
beiden Formen der Virga hervorgegangen sind!. 


1 Es wire ein leichtes, diese Liste nach Belieben auszudehnen, Sdmtliche 
Umgestaltungen von mehr oder weniger melismatischen Neumierungen in syl- 
labische, wie sie bei Sequenzen, bei Tropen, bei den allelujatischen Antiphonen 
(vgl. Teil I dieses Werkes, S. 158) u. a, vorkommen, lésen die Gruppenzeichen 
in Virgen auf, in stehende oder liegende, spater Virgen und Punkte, seit Ein- 
fuhrung der Quadratschrift in die Note mit und ohne Strich. 
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In erheblichem Kontraste dazu bewegt sich, wie friiher dargelegt, 
die Geschichte der Gruppenzeichen. Ihr urspriinglicher rhyth- 
mischer Wert geht aus ihrer Zusammensetzung hervor! und Jaft 


sich fixieren, wenn die Virga und Jacens mit ae das Punctum und 


der Haken mit 2 libertragen werden: 


Podatus: 


Flexa:2 


Torculus: 


Porrectus: 


Scandicus: 


Salicus: 


Climacus: 


J oder / 
Y oder S 


4) 


7/| 
ee 
NV 


iw 


wf etwa 


je 


1 P, Schubiger und Schlecht (vgl. 8.116, Anm. 3) ibertragen Pes, Flexa, 
Torculus und Porrectus als Verbindungen von gleichlangen Ténen, die Verbin- 
dungen von Virga und Punctum dagegen als Kombinationen eines langen mit 


kurzen Ténen. 


2 Ich betone auch hier, daB der Wert des zweiten Tones der Flexa und 
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Ne 
Quilisma: cd/ =< 


Trigon: *.* oder *,° = 


Gro RerecGruppen: (4/7, 4.50 ce 


Lplerieastiagn 


Wollte man die von Alkuin (8. Jahrhundert) an bis auf Guido 
(14. Jahrhundert) bezeugten metrischen Neumenwerte in eine Tabelle 
zusammenfassen, so kénnte es die folgende sein}: 


Versfiibe Neumen Moderne Werte 
: Gr atta Smee be 
Spondeus = 2. B.: J oe 
Jambus eS on fe 8 yf Ne 
5 O38 dee . 
} ON 
Trocheus 2 SY SoH, Ibs ? on 
SS 
Py 
Molossus me eee B.: v8 dr 
| 
Anapestus SAS EON vA be / fc 
a 
eS 
Dactylus ~Vv =7Z.B:: fe e) 
Se 


des Porrectus, sowie des dritten Tones des Torculus nicht mit derselben 
Sicherheit zu bestimmen ist, als derjenige der anderen Tone. Vgl. dariiber 
oben S. 148 ff. 
1 Ich bilde sie derjenigen auf S. 374 nach. 
? Die Neumenschrift besitzt in sich nicht die Médglichkeit, die Verbindung 
zweier oder dreier kurzer Werte in einem einzigen Grundzeichen darzustellen, 
Dazu bedarf es der Hakenneumen (Bistropha = VU und Trigon = UU VY). 
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Versfube Neumen Moderne Werte 
: | 
Amphibrachys han haa EO 9 Be PY a Ap hd up 
fy 
Amphimacrus a =z, B: Je Ce 
Ne 5 
Bacchius V=--— =2.B:: L . ° 
t? a a 
| 
Antibacchius Ste 7 BS /r ne a 
ae 
a 
Dispondeus —---~-=2.B.: Vz dtd 
neh 
Diiamb SP ES 05 10958 . ] 2 
iambus Vis 13 Ss 6 ee, 
a 
Ditrocheus —-Vv-VU=Z.B.:: /= i a 
Spey ee 
Choriambus —-vv-=Z2.B:: Hid “To 
Antipastus = — “== 2. 'B.: J- a . pe 
ig 
: 3 v | @ 
Jonicus minor OE — — == 7, B:: Ee [- E 
eo 
Jonicus maior —--Vv=z.B.:: WA e ce 
oS 
Paeon primus — GUO 7B: /, 4 
fee 
e | 
Paeon secundus V—-Vv=z.B.: « 6 ee 
err 
| 
? “Ae 
Paeon tertius ISIE FV 85 £ J sisigca 
wie 
Paeon quartus I = 7, Be: i o° 
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VersfiiBe Weumen Moderne Werte 
Ns 
@ | 
Epitritus primus V —-——- =z. B.: s/- e eo « 
| 
3 %) hi p | ’ 
Epitritus secundus — ~ —— = z. B.: = 
| 
eer i cya 
Epitritus tertius --—-~—-=z. B.: digs e 
| 
Epitrit art —--V=ZzZ.B.: v- pare . 
pitritus quartus aR, BES - oo Nexemee 


Diese Liste bedarf keiner weitlaufigen Erklarung. Nur sei wieder 
darauf hingewiesen, da das Kirzezeichen, das Neumenpunctum, 
zuerst niemals fiir sich allein vorkommt, sondern nur in Verbin- 
dung mit der Virga oder mit sich selbst (im Trigon), da8 infolge- 
dessen die Méglichkeiten, Kombinationen kurzer Werte fiir sich 
allein darzustellen, ohne sie mit Longae zu kombinieren, sich auf 
die Form des Trigon reduzieren 1. 

Die sanktgallischen Neumatoren operieren mit Rhythmen, die 
der urspriinglichen Neumenschrift teilweise fremd sind: 


4 
== @ © (= Pyrrhichius! 2) 


= 


Seah 
6 
SS 


> 
¢ on : wed 
Ve ee (= Tribrachys!) 


J 
(ee 
Wis 


1 Die Neumierungen des 9.—44. Jahrhunderts in lauter kurzen Werten 
ubertragen hei®St demnach nichts anderes, als diejenige rhythmische Form 
zur Norm erheben und in Permanenz setzen, die nur eine seltene Ausnahme 
bildet. 

2 Dechevrens, Vraies mélodies grégoriennes, t.1, p. 83, meint, der »ro- 
manische« Buchstabe ¢ finde sich niemals tber dem Podatus. Er steht jedoch 
z. B, im Faksimile oben S. 236, Zeile 2, gleich am Anfang. Dechevrens kommt 
zu seiner Behauptung infolge der irrttiimlichen Interpretation des Podatus als - 
einer Verbindung von zwei Kurzen. 


{ 
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| | | 

AOS Ss ; 
- sea ¢.4voderas Bs Ca 

a > ES SS 
-- ae ’ oder Abnlich. 

S 

| ge | | 
Be ees ° « 

Sa eee ee 


Ohne Zweifel haben die sanktgallischen Schreiber mit derartigen 
Finessen die einfache gregorianische Rhythmik iiberladen. Man 
braucht allerdings nicht zu glauben, da& solche Dinge die Praxis 
sehr beeinflu8t haben, denn auch in St. Gallen wurden wenigstens 
die Chorlieder in der Regel auswendig gesungen, und die Diri- 
genten verfiigten nicht tiber Mittel, derlei Subtilitaten ihren Singern 
in jedem Augenblick nahezulegen, abgesehen von den zahlreichen 
Varianten, die die Biicher dieser Schule gerade in Hinsicht der 
rhythmischen Zusatzzeichen offenbaren. Dafir hier noch ein inte- 


ressantes Beispiel. Die Antiphonmelodie: ¢ 
eT eee WR We AN WE 
' a 


Lfl—-lfs—-- 

Iece sa- cerdos magnus (Cod. St. Gallen 394, p. 186.) 
ist mit Virgen und Jacentes neumiert, je nachdem der Melodieton 
hodher oder tiefer liegt. Dieselbe Singweise kommt auch in kontra- 
hierter Form vor: 


—— As a a 


i eee 
Non est in-ven-tus (ebenda, p. 186.) 
Hier sind Virga und Jacens am Anfang in eine Flexa zu- 
sammengezogen, aber ihr erster Ton hat das verlingernde Zeichen 
erhalten. In der Fassung: 


es, aaa Sa 


lm 


lave fe 


Tu es Petrus (ebenda, p. 89.) 


1 Die beiden Zeichen wtber Petrws stehen tiber einer Rasur, wie tberhaupt 
der gréBte Teil der Antiphone. Von der Neumierung der zuerst dastehenden 
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steht die gewohnliche Flexa mit den litterae significativae 1 m, die 
sich wobl darauf beziehen, da® der erste Ton von Tu eine mafige 
Erhéhung iiber den letzten Ton des vorhergehenden Gesanges 
verlangt. Jedenfalls haben wir hier eine neue rhythmische Variante 
vor uns. Eine weitere liefert die Neumierung derselben Melodie: 


AS — — 


Do- mi-ne si adhuc (ebenda, p. 144.) 


Hier ist sogar der erste Ton der Anfangsflexa, der bei Non 
im zweiten Beispiel verlangert war, gekiirzt und statt des Podatus 
mit zwei Longae ein solcher mit ersten kurzen Ton gesetzt. Die 
vier Neumierungen sind ebensoviele rhythmische Varianten einer 
und derselben Tonfolge. Derartige Verschiedenheiten in der rhyth- 
mischen Formulierung derselben Singweise bilden selbst in den 
iiltesten Neumierungen durchaus keine Seltenheit. Man kann ihnen 
auf Schritt und Tritt begegnen. Sie sind Zeugen einer gewissen 
rhythmischen Unsicherheit. Wie werden es erst die Sanger gehalten 
haben, die auswendig sangen, wenn selbst die Biicher nicht mit 
sich einig waren? Nunmehr wird die Bemerkung Aribos verstaind- 
lich, daB die Singer seiner Zeit derartige rhythmische Finessen 
fir nutzlos erklarten. 

Die Gruppenzeichen unter den Neumen verfallen, wie wir bereits 
wissen, schon vom 14. Jahrhundert an einer rhythmischen Ein- 
formigkeit; die urspriinglich verschiedenen Werte gleichen sich aus. 
Die Quadratschrift schlie&t diesen Nivellierungsproze8 ab, indem 
sie von jedem Zeichen einen Typus tibernimmt und fir alle Zukunft 
festlegt. Ihre Gruppenzeichen stehen nur in losem Zusammenhang 
mit der alten Rhythmik. 

Die gréLeren rhythmischen Glieder ergeben sich einfach aus 
der Nebeneinanderstellung der rhythmischen Werte, wie sie in den 
Kinzel- und Gruppenzeichen vorliegen. Ganz verkehrt wiire es, 
ihre Messung durch den modernen Takt bestimmen zu wollen. 
Kine so regelmafige und ein ganzes Stiick beherrschende 
gleichmifige Mensur, wie unsern Takt, hat der grego- 
rianische Gesang nur bei den syllabischen Hymnen ge- 


Antiphone ist noch die Virga auf -trws stehen geblieben, die der Schreiber 
schlieBlich stehen lie&, weil sie nicht falsch war. 
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kannt, und hier war mehr der Text als die Melodie Veranlassung 
eines durchmensurierten Vortrages. 

Mit Nachdruck ist hier zuerst des Umstandes Erwaihnung zu 
tun, daB die liturgische lateinische Schrift von Anfang an keine 
Zeichen fiir die Pausen besitzt. Daraus folgt natiirlich nicht, 
daf§ man bei der Ausfiihrung der liturgischen Lieder keinerlei 
Ruhepunkte beobachtet habe, wohl aber, da8 man nicht fiir nétig 
erachtete, sie eigens aufzuzeichnen. Derlei Zeichen waren iiber- 
fliissig, weil die syntaktischen Textabschnitte fiir die melodische Glie- 
derung makgebend waren. Daraus geht wieder hervor, da die 
Cantilena Romana vonAnfang an nicht im Takt, nichtin 
einer durchgefthrten, konsequenten Mensur ausgefihrt 
worden sein kann, denn keine taktgemi8S mensurierte Musik 
vermag der Pausezeichen zu entbehren. So kannte selbst die alt- 
griechische Vokalmusik trotz ihrer sklavischen Anlehnung an das 
Wort und dessen Langenverhiltnisse verschiedene Pausezeichen, 
die der Dauer der Téne entsprachen. Und sobald die ersten Ver- 
suche einer Musica mensurata auftauchen, ebenso bald begegnen 
uns in den Aufzeichnungen der Musikstiicke wie in den Traktaten 
der Theoretiker der neuen Kunst Pausezeichen. Der liturgische 
Gesang der lateinischen Kirche ist dagegen von Anfang an an das 
Wort und seine natiirliche Aussprache gebunden; die Ruhepunkte 
des Textes bedingen diejenigen der Melodie; diese sind ebensowenig 
mefSbar, in ihrer Dauer mathematisch zu bestimmen, als jene. Erst 
spater hielten die Pausezeichen der Musica mensurata ihren Ein- 
zug in die Choralschrift!. 

Noch durch andere Beweise laft sich erhirten, da’ es verkehrt 
‘ist, den gregorianischen Gesingen den Takt unterzuschieben. Im 
Micrologus am Ende von cap. XV sagt Guido von den liqueszierenden 
Zeichen, man kénne sie auch mit einem gewodhnlichen Tone, also 
voller, ausfiihren; das schade nicht, sei manchmal sogar schdéner. 
Hatte man nun zur Zeit des Guido, also im 11. Jahrhundert, den 
liturgischen Gesang im TaktmafS gesungen, dann wire durch 
vollere Ausfiihrung der liqueszierenden Note ein tberzahliger Ton 
in den Takt gekommen und dieser damit zerstért worden. 


1 Die ersten Pausestriche, besser gesagt Trennungszeichen, finden sich in 
_ Handschriften des 13. Jahrhunderts. Wie es scheint, sind die Originalcodices 
des Dominikanerchorals zu Rom und London (2. Halfte des 13. Jahrhunderts) 
die ersten, die systematisch Trennungszeichen zwischen die Neumen setzten; 
hier sind alle Melismen dadurch arg zerschnitten worden. Viele Pausezeichen 
-in den Handschriften sind, was wohl zu beachten ist, spdter eingefiigt. Die 
wenigsten Pausezeichen finden sich in der deutschen Choraliberlieferung, selbst 
die ersten deutschen Drucke kennen sie nicht. 


Wagner, Gregor. Melod. ll. 26 


402 Neumenrhythmik und moderner Takt. 


Diese Feststellung interpretiert die Aussage des Autors der Com- 
memoratio brevis de tonis et psalmis modulandis, wonach omne 
melos more metri diligenter mensurandum wire (vgl. oben S. 362). 
Das Fehlen der Pausezeichen und die Méglichkeit des Ersatzes der 
Liqueszenz durch einen vollen Ton belehren uns, daf diese und 
ihnliche Forderungen nicht eine taktartige Messung bedingen. Eben- 
sowenig darf man die Vergleiche der Melodieteile, der Distinctiones, 
mit den Versen pressen. 

Ein durchschlagendes Argument gegen die konsequente, gleich- 
mivige Mensur der Choralmelodie liefern weiter nicht nur die 
rezitativischen Notierungen, die wir kennen gelernt haben, und die 
je nach Bedarf um eine oder mehr Noten verlangert werden kdén- 
nen, entsprechend dem Zuwachs an Silben. Selbst ausgesprochen 
melodische Gebilde wie die Antiphonen werden von den alten 
Komponisten oder Centonisatoren so behandelt, dafs eine taktmibige 
Ausfiihrung einfach unmdglich erscheint. Hier ist an das Verfah- 
ren der alten Neumatoren zu erinnern, wenn sie eine und dieselbe 
Singweise zu verschiedenen Texten zu setzen haben. Unter den 
iiberaus zahlreichen Beispielen dieses Vorganges wahle ich das be- 
reits angefiihrte Anfangsstiick der Antiphone, die z.B. zum Text 
icce sacerdos gesungen wird. Sie steht schon in Codex Hart- 
ker aus dem 10. Jahrhundert zu zahlreichen Texten gesetzt. Da- 
bei wird die Urform der Singweise hier erweitert, dort zusammen- 
gesetzt; neue Silben werden eingeschoben und mit ihnen neue Téne, 
aber es werden auch EHinzelneumen zu Gruppen verbunden. (S. die 
nachste Seite.) 

Die durch den Bogen bezeichnete Partie bildet den iiberall vor- 
handenen melodischen Kern. Er erscheint fiir gewdhnlich in syl- 
labischer Fassung, so da jeder Ton mit einer Silbe verbunden ist; 
wie die letzten drei Beispiele zeigen, kann er aber auch kontrahiert 
werden, so dafi kein Ton verloren geht, die Tone vielmehr zu Grup- 
pen zusammentreten. Und zwar haben wir Rubrik 1-++2 zu einer 
Flexa J) oder #4 und 3-+4 zu einem Podatus kontrahiert. Ru- 
brik 5 ist immer der letzten Akzentsilbe zuerteilt; folgen statt wie 
gewohnlich eine Silbe deren zwei, dann erhiilt diese unbetonte 
Zusatzsilbe einen Podatus, wenn ndtig in liqueszierender Gestalt; 
vgl. S. 124, resp. 1414, 142. Verlangt es die Ausdehnung des Tex- 
tes, so kann auch der Kern durch Verlingerung des Anfanges er- 
weitert werden; so haben wir Anfangsstiicke von einer (S. 4142) 
bis zu sechs Silben (S. 440). 

Will man das Stiick rhythmisch bestimmen, so haben wir als 
unverdnderliches Zentrum der Bewegung einen durch vier Noten 
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Beer ests eearvelar, OB lonGee eT. 
Cod. Hartker |#_® _® a a n Sie ETS eee 
pag. TAP eS eee ae (es es) 
(YS Ss ea on ee fy 
4410 Dextram me-am et col- | lum | me- | um | cin- xit 
ae bo aes mma the ge hee) beg Mery 
MAA Annu- lo su- (0) sub-| ar- | rha-| vit me 
eel pas Va) Shiga ea 
124 Gra- ti- as ti- bi a- | go do- | mi- | ne 
ee —|/|/ |= 
226 Et ec- ce ter- | rae | mo- tus 
Af —|/|/ f= ~ 
380 Ke-ce sa- | cer- | dos | mag- nus 
ays Rope Se el a3; 
4412 Ip-si sum | de- |spon-| sa- | ta 
= / Powe Yu = 
442, Chri- stus | cir- |cum-| de- | dit me 
A\/{\|AP\h— = 
380 Non | est in- | ven- tus 
WD / / 
283 Tu es Pe- trus 
CM Nate on e 
338 Do- mi- ne 


(Rubrik 4—4) vorbereiteten Akzent (Rubrik 5). Die letzte Akzent- 
silbe erhalt Rubrik 5, die vorhergehenden Silben werden ausnahms- 
los den vier Ténen der Rubriken 1—4 zuerteilt. Als Regulator des 
Rhythmus erscheint demnach eine Akzentsilbe, unbeschadet ihrer 
prosodischen Verfassung; ob sie lang oder kurz ist, bleibt auSer 
Betracht, wie tiberhaupt die Quantitaét der Silben keinerlei Wirkung 
auf ihre rhythmische Behandlung austbt. Im ganzen haben wir 
rhythmische Gebundenheit mit Freiheit anmutig gemischt. 

Ahnlich verhalten sich die anderen Teile der Singweise. Uberall 
finden Zusammenziehungen von Virgae oder Virgae jacentes zum Po- 
datus statt oder Erweiterungen des Kerns durch Rezitationssilben, die 
mit der Virga versehen sind, wenn sie in der Hohe liegen, mit der 
Virga jacens, wenn sie tief liegen. An eine taktgeméfe Ausfihrung 
ist aber keineswegs zu denken. Der unverinderliche Grundstock der 
Melodie ahnelt einem Takttypus; er wird aber vorn und _ hinten 
so erweitert, daB der Versuch, das Ganze in Takte einzuzwangen, 
regelmifBig scheitern mu. Wir haben hier also eine interessante 
Mischung von Gebundenheit und Freiheit; nicht aber die Regel- 

26* 


AOA. Ubertragungen. 


mikigkeit der Gebundenheit, wie sie die Poesie und die Taktmusik 
auszeichnet. Und wenn auch die Singweise in ihrer Urform von Anfang 
bis zu Ende im selben Taktschema skandiert worden ware, so mufite 
diese Taktierung von dem Augenblicke an verschwinden, wo sie 
mit prosaischen Texten anderer Verfassung verbunden wurde. 

Derselbe Beweis lisst sich mit Leichtigkeit an den anderen Melo- 
dieitibertragungen liefern, die namentlich im Antiphonar so unge- 
mein zahlreich sind. Nur ein willkiirliches Verfahren, das sich 
iiber die handschriftliche Neumierung hinwegsetzt, vermag in diesen 
Fallen eine taktgemife Regelmaifigkeit des Rhythmus lerzustellen. 
Die sich immer wieder erneuernden Versuche, die Neumendenkmiler 
_ in die Fessel des Taktes zu schlagen, scheitern an der Unmdglich- 
keit, ohne Eingriffe in die handschriftliche Uberlieferung ihn durch- 
zufiihren. Das Wort Guidos, da8 der Musiker sich in der Ver- 
bindung dér verschiedenen Rhythmen gréferer Freiheit erfreut als 
der Dichter, findet da immer wieder seine Bestitigung, und das 
andere Wort, da, wie die lyrischen Dichter bald diese, bald jene 
VersfiiSe aneinanderreihen, auch die Komponisten verschiedenartige 
Neumen miteinander verbinden, erschlieBt uns die Eigenart der 
Neumenrhythmik. Selbst nicht einmal diejenigen Gesinge, welche 
die Autoren als Muster eines cantus accuratus oder bene procura- 
tus hinstellen, wie die Ant. Non vos relinquam', lassen sich so, wie 
sie neumiert sind, taktgemaf tibertragen und ausfiihren, wenn man 
nicht an mehreren Stellen die Widerspenstigkeit der Uberlieferung 
durch eingestreute Pausen, durch verschiedene rhythmische Deu- 
tung desselben Zeichens und andere Willkirlichkeiten besiegt. Solche 
Manipulationen bilden aber die beste Widerlegung der Theorie vom 
Takt in den Neumierungen, die auch nur im vdlligen Mangel einer 
historischen Auffassung der Vergangenheit ihren letzten Grund 
besitzt. 

Es eriibrigt noch, die im vorigen entwickelte rhythmische 
Neumeniibertragung an einigen Beispielen zu erlautern. 


Zwei Laudesantiphonen zum Feste der Assumptio Mariae; 


vgl. oben S. 187, rechte Hialfte. 


= — = = 
ee ee ae eee 


Ant. As-sum-pta est Ma-ri-a in ce-lum: gau 


! Vgl. Gerbert, scriptores II, 227 a. 
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Introitus Loquebar; vgl. oben S. 245. 
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Anfangspartie des Gradualresponsorium Sciant gentes; 


vgl. oben S. 239. 
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Wer es vorzége, das Zeichen Es wie auch den Pressus py nicht 
als eS Be sondern als B ye zu deuten, mite diesen Wert an den 


entsprechenden Stellen einsetzen. Die Liqueszenz ist mit kurzen 
Vor- oder Nachschlagsnoten wiedergegeben. 

Ohne Riicksicht auf ein festgelegtes rhythmisches Schema, ledig- 
lich auf Grund der Aussagen der mittelalterlichen Quellen herge- 
stellt, welche Virga und Jacens fiir eine Longa, Punctum und Haken 
fiir eine Brevis erklaren und damit auch den Schliissel zur rhyth- 
mischen Bestimmung der aus diesen Elementen zusammengesetzten 
Gruppen liefern, diirften diese Ubertragungen ihrem Vorbilde nahe- 
kommen. Sie mischen, wie es Guido verlangt, die verschiedenen 
metrischen Gebilde. Wer einmal einem Gottesdienste im christlichen 
Orient beigewohnt hat, wird zumal in dem letzten Stiick auch die 
rhythmische Kigenart der dortigen liturgischen Gesiinge wieder- 
finden, und diese Ubereinstimmung diirfte ein Argument fiir ihre 
Richtigkeit abgeben. 

Will man die Rhythmik der Quadratschrift formulieren, so hat 
man sich zu vergegenwirtigen, daB sie seit dem 12. Jahrhundert 
auf franzésischem Boden und zwar als die organische Weiterbildung 
der Neumen des 41. Jahrhunderts entstanden ist, die, wie wir S. 186 
sahen, als Einzelzeichen Virga und Punctum verwendeten. Darin 
liegt ohne Zweifel auch der Grund, warum das Zeichen » von An- 
fang an Punctum oder Punctus hei8t, obschon es, mit den dltesten 
Neumen verglichen, die Funktion der Virga jacens erfiillt. Die 
quadratischen Zeichen 4 und « sind daher rhythmisch indifferent, 
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geradeso, wie es vorher Virga und Virga jacens gewesen waren. 
Dasselbe gilt von ihren Zusammensetzungen a, 4, #4. 23, J, MS 
und ahnlichen, d. h. sie bestehen aus zwei oder drei Einheiten, 
die rhythmisch gleich sind. Da man sie im 12. und in der ersten 
Halfte des 13. Jahrhunderts also verstand, miissen wir aus der 
modalen Theorie der vorfrankonischen Mensuralisten schlieSen, wel- 
che die Ligaturenwerte nach einem von aufen an sie angelegten, 
nicht in ihrer duferen Form begriindeten rhythmischen Schema 
bald als Longa, bald als Brevis deutete. Die Rhombe der Quadrat- 
schrift dagegen ¢ scheint immer nur als ein kurzer Wert ausge- 
fihrt worden zu sein, sie ist wenigstens als ein solcher in allen 
Stadien der Mensuralschrift behandelt worden. 


Was aber die Quadratschrift durch die Reduktion derrhythmischen 
Verbindungen einbti£te, gewann sie durch die etwas veriinderte Aus- 
fiihrung der Zeichen des Pressus, der Bistropha, Tristropha und 
des Strophicus wieder. In den so haufigen Figuren wie faa, ff, 


EAS, Diag) aay amay o> Paws faa, “ge u. a. stellten sich wertvolle Kom- 
binationen kurzer und langer Werte ein, die die melodischen Linien 


vor der rhythmischen Monotonie schiitzten, wenngleich die an die 
Metrik erinnernde alte Rhythmik damit ein fiir allemal beseitigt 
war. Die nie rastende Entwicklung menschlicher Dinge hat auch 
hier aus den Triimmern einer ilteren Kunst eine neue empor- 
spriefen lassen, der eine auferordentliche Lebensdauer beschieden 
sein sollte t. 


Will man die Werte der Quadratschrift in moderne Noten um- 


1 Neuerdings werden diese Vorgénge zuweilen mit dem Untergang des 
gregorianischen Gesanges identifiziert. Diese Auffassung laéuft parallel mit 
dem Glauben, nur die Choralpraxis des 9.—10. Jahrhunderts (was wissen wir 
im Grunde von einer alteren?) sei fiir die gegenwirtige Reform nutzbar zu 
machen. Diejenigen, die solchen Gedanken nachgehen, verkennen jedoch die 
Normen kinstlerischen Werdens, die sicher auch in der Choralmusik nicht 
auger Kraft treten kénnen. Die archaisierende Sehnsucht nach dem »urspring- 
lichene Vortrag mu8 konsequent zur Verurteilung der Quadratschrift fihren, 
Alle die kleinen Mittelchen, sie zu gréferer rhythmischer Ausdrucksfahigkeit 
zu erheben, die Punkte wie Strichelchen der sogenannten rhythmischen Aus- 
gaben von Solesmes, kénnen nicht dartber hinwegtduschen, da® die Quadrat- 
schrift fur derlei Dinge nicht erdacht ist. Wer will aber den Schritt wagen 
und ihre Abschaffung im Ernste vorschlagen? Jedenfalls ist es von groSer 
Wichtigkeit, bei choralischen, zumal choralrhythmischen Fragen die Neumen 
und dic Quadratschrift wohl auseinanderzuhalten. Beide sind rhythmisch nicht 
identisch, und solange die Kirche fir ihre liturgischen Bucher (Missale und 
Gesangbuch) an letzterer festhilt, sollte man Versuche unterlassen, ihr Dinge 
aufzudriingen, die ihr fremd sind. 
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schreiben, so kinnte das unter Beibehaltung der Viertelnote fir 
die Normalnote und mit Beriicksichtigung der seit dem 14. Jahr- 
hundert bezeugten Ausfiihrung auch der Rhombe ¢ als gewdhn- 
licher Note also geschehen: 


| 


| 
Torculus ® 6 % 6 


Virga i # ae ato See 
Dunctanaee ee Porrectus Ng -J° 
| | 
Pes ar | ‘ Climacus  4& < * ¢ resp. aa ; 
Sa ss ee 
Flexa a ° e Scandicus 3% ‘ . 
Ss ee 


Kine zusammengesetzte Neume entspricht ebensovielen Einheiten, 
als sie Elemente enthilt: 


| 
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Der heutigen praktischen Ausfiihrung kiime wohl eine Schrei- 
bung in Achtel- resp. Sechzehntelnoten am niichsten. Syllabische 
Partien fihrt man im rezitativischen Rhythmus aus, den man 
neuerdings den »oratorischen« genannt hat, nach Analogie des 


Vortrages, mit dem ein Redner einen Prosatext in ausdrucksvoller 
Wiedergabe behandelt!. 


1 Etwas anderes ist der Numerus oder Rhythmus oratorius der Alten, 
wortber man Dechevrens, Composition musicale et composition litéraire, 
p. 94 ff., vergleichen kann. 


‘ 


XVII. Kapitel. 
Die Rhythmik der Neumen, Kvritischer Teil. 


Die Eruierung des rhythmischen Sinnes der alten Tonschrift 
hat die Forscher der letzten Zeit lebhaft beschiftigt. Mit Recht; 
denn er besitzt nicht allein eine historische Bedeutung, insofern die 
Ausfiihrung der liturgischen Singweisen im Mittelalter in Betracht 
kommt. Da die Choralforschung seit langem unter der Flagge der 
Wiederherstellung des traditionellen Gesanges arbeitet, besitzen Unter- 
suchungen tiber diesen Gegenstand auch ein direkt auf die Gegen- 
wart gerichtetes Interesse. Dennoch ist in der rhythmischen Be- 
stimmung der Neumen bisher noch keine Ubereinstimmung unter 
den Gelehrten erzielt worden; ja die gegensitzlichsten Systeme 
ringen um die Gunst der Freunde des liturgischen Gesanges. Von 
der Priifung derjenigen Rhythmisierungen, die heute keine Vertreter 
mehr finden, kann fiiglich Abstand genommen werden, obschon 
einige darunter der Wahrheit mehr oder weniger nahe gekommen 
sind‘. Im Vordergrund stehen augenblicklich zwei Neumenerklirungen, 
die merkwiirdigerweise von Angehérigen verschiedener religidser 
Orden vertreten werden, des Benediktinerordens und der Gesellschaft 
. Jesu. Franzisische Gelehrte sind die Begriinder beider Schulen, 
die auch in Deutschland Anhanger gefunden haben; meist begni- 
gen sich diese mit der unverinderten Ubernahme und Verbreitung 
der Lehren ihrer franzésischen Ordensgenossen. 

I. Fiir die franzisischen Benediktiner ist die Vorstellung vom 
rhythmischen Gleichwert der Neumenelemente charakteristisch. Nach 
ihr bilden die Neumen keine rhythmische Tonschrift, sondern erhalten 
ihren Rhythmus von dem untergelegten Text. Dom Pothier ist 
es, der diese Theorie aufgestellt hat und in seinen Mélodies gré- 
goriennes (1880) und in der Schrift La virga dans les neumes (1882) 


1 So soll nicht vergessen werden, da8 bereits die deutschen Choralforscher 
Schlecht in Eichstitt und der schweizer Benediktiner Schubiger in Einsiedeln 
die Neumen rhythmisch erklirt haben. Vgl. oben S. 116, Anm. 3. Wenn die 
Urheberschaft solcher Gedanken in Frage kommt, darf ihr Name nicht ver- 
schwiegen werden. 
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begriindete. Er erklirte das Zeichen — fiir ein Punctum, und da 
die Virga /, wie sich leicht beweisen liSt, mit — identisch ist, 
folgerte er die rhythmische Identitit von Virga und Punctum und 
damit die rhythmische Indifferenz der Grundneumen. Unter den 
Argumenten Pothiers fiir seine Rhythmik kehrt immer wieder der 
Satz der Scholien der Musica Enchiriadis wieder: Solae in tribus 
membris ultimae longae, reliquae breves; nur der letzte Ton jeder 
Periode sei ein langer, die vorhergehenden seien kurze. Damit 
verbindet Pothier den guidonischen Gedanken, dafi je nach der 
Starke des logischen Einschnittes dies Rallentando der letzten Noten 
verschieden sein solle, versteht ihn aber mehr im Sinne der Ver- 
lingerung der letzten Note der Kadenzen; diese Lehre von der 
Mora vocis gehdért zum stehenden Riistzeug der Benediktinerschule. 
Dom Pothier gewann damit die geschichtliche Stiitze fiir die vom 
Kanonikus Gauthier von Le Mans! stammende Ableitung des Choral- 
rhythmus aus dem Sprachrhythmus, einer Theorie, die weniger 
auf geschichtliche Untersuchungen, als vielmehr auf einer der in 
der Choralforschung seit der Mitte des 19. Jahrhunderts nicht sel- 
tenen Intuitionen ruht, die durch ihre Neuheit fesseln und dann 
zum Fundament einer neuen Praxis erhoben wurden. Als sog. 
oratorischer Choralvortrag eroberte sich die neue Erklarung der 
Choralschrift zahlreiche Chére und die Wertschatzung vieler Freun- 
de des alten Kirchengesanges. Wihrend freilich Dom Pothier nur 
selten mit Umschriften in modernen Noten operierte, hat sein Schii- 
ler und Nachfolger Dom Mocquereau aus der Gleichsetzung von 
Virga und »Punctum« unbedenklich die Konsequenz gezogen. Er 
verwandelt das ungefahre rhythmische Gleichmaf Dom Pothiers 
in eine mathematische Gleichheit und benutzt zu ihrer Darstel- 
lung prinzipiell moderne Zeichen mit der Achtelnote als Normal- 
wert. Wenn die Elemente der Neumen rhythmisch gleichbedeutend 
sind, so darf man sich die Gruppenzeichen als aus so vielen gleich- 
langen Hinzelwerten zusammengesetzt denken, als sie Téne angeben. 


Der Pes besteht aus zwei Strichen, also = fe die Flexa = 2, 
Bc anes te eas ere 
er Torculus = © 6, der Climacus = 6, der Scandicus=o6% , 
u. s. w. Lehnt Dom Mocquereau solchergestalt eine Differenzie- 
rung der einfachen Neumen ab, so zieht er die sanktgallischen und 
Metzer Sonderzeichen heran, um hier und da lingere Tondauern 


1 Vgl. daritber die Schrift von Rousseau, L’Kcole grégorienne de Solesmes, 
Tournay 1910. 
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einzustreuen. Zur spekulativen Formulierung des Choralrhythmus 
greift derselbe Gelehrte auf den Rhythmus der Sprache zuriick, 
die, wie er betont, zwischen zwei aufeinanderfolgenden Akzenten 
héchstens zwei unbetonte Silben zulasse. Daraus folgert er, dah 
der Rhythmus des gregorianischen Gesanges in der konsequenten 
Verbindung von zwei- und dreiteiligen Gruppen bestehe. Das sei 
sein Wesen und seine Eigenart. Da diese Verkettung zwei- und 
dreiteiliger Glieder sich fiir ihn von selbst versteht, im Mittelalter 
so gut wie heute, so sucht er sie in den Neumendenkmilern wieder- 
zufinden; zu diesem Zwecke legt er dem sanktgallischen Linge- 
zeichen die zweite Bedeutung eines rhythmischen Iktuszeichens bei, 
das die erste Note der zwei- und dreiteiligen Gruppen markiere. 
Diese »Stiitzpunkte« triigt er weiter in seine eigenen Choralbiicher 
hinein und versieht die Quadratschrift mit zahlreichen kleinen 
Strichelchen, sog. »Episemen«, nach Analogie der sanktgallischen 
Zusatzstriche. Zuerst waren diese mit den Quadratnoten zu einer 
einzigen Figur zusammengedruckt. Da jedoch so die Integritat der 
offiziellen Choralschrift angetastet war, entschloB er sich dazu, die 
»Stiitzpunkte« so iiber und unter die Quadratnoten zu setzen, daB sie 
als fremde Zutat sogleich ins Auge fallen. Der Rechtfertigung seiner 
theoretischen Aufstellungen und praktischen Neuerungen ist nament- 
lich Dom Mocquereaus Nombre musical gewidmet, ein Werk, das 
die Systematisierungs- und Konstruktionsgabe des Verfassers in 
helles Licht riickt. Einige Anzeichen sprechen dafiir, daf diese 
Phase der Neumenforschung der Benediktiner nicht die letzte ist; 
wie Dom Mocquereau Liicken und Einseitigkeiten seines Vorgingers 
beseitigt hat, so ist auch sein eigenes Verhaltnis zu den Quellen 
ein derartiges, daB die Zeit und die logische Konsequenz der Dinge 
selbst in prinzipiellen Fragen Verbesserungen herbeifihren werden. 

Da& die rhythmische Aquivalenz von Virga und Punctum nur 
zum Teil zutrifft, wird nach den Darlegungen der vorhergehenden 
Kapitel wohl keinem Zweifel mehr unterliegen. Jacens und Virga 
sind iquivalent, das Neumenpunctum jedoch zeigt einen kiirzeren 
Wert an. Erst eine jiingere Zeit hat Jacens und Punctum zu einem 
Zeichen verschmolzen, und die Quadratschrift sanktionierte diesen 
Vorgang, indem sie das der alten Virga jacens entsprechende Zeichen 
s Punctus nannte. Dieser »Punctus« ist allerdings mit der Nota 
caudata %, der Nachfolgerin der Virga, rhythmisch identisch. Sieht 
man genau zu, so verliert auch der Satz: Omnes in tribus membris 
breves, solae ultimae longae fiir unsere Frage jegliche Beweiskraft. 
Selbst wenn er in dem Sinne gemeint wire, in dem er immer ange- 
fiihrt wird, so folgt daraus nur, da in syllabischen Notierungen 


412 Das Gleichma8 der Bewegung. 


— der Gesang Hyo sum via usw. ist bis auf die letzten Noten durch- 
aus syllabisch — die Zeichen rhythmisch gleichwertig sind, fiur die 
rhythmische Bestimmung der Gruppenzeichen folgt nichts aus ihm. 
Aber auch diese Erklirung ist hinfillig. Der Verfasser der Scholia 
zur Musica Enchiriadis war weit davon entfernt, in jenem Satze 
eine allgemeingiiltige Regel fiir den Choralvortrag auszusprechen; 
ihm Jag daran, an einem (iibrigens von ihm eigens komponierten!) 
Beispiele in seinen Schiilern das Gefiihl fir gleichlange Tondauern 
in verschiedenem Tempo zu wecken und zu festigen. Der Zusammen- 
hang (vgl. oben S. 358) la8t eine andere Deutung des Textes um 
so weniger zu, als sein Verfasser vorher und nachher verschiedene 
Tondauern mit hinreichender Bestimmtheit fordert'!. Diese Stelle 
muS also aus der Reihe derjenigen verschwinden, die fiir das 
Gleichma8 der gregorianischen Rhythmik ins Treffen geriickt wer- 
den?. Daf§ die Argumentation Pothiers Eindruck machte und tber- 


1 Ich habe den Gesang Hyo sum va etc. in zahlreichen Antiphonarien 
gesucht, immer vergebens. Ebensowenig vermochte ich die dazu gehérige 
Singweise, wie sie die Musica Enchiriadis _ tiberliefert, in irgendeinem prak- 
tischen Gesangbuch ausfindig zu machen. Der Text ist bis auf die Alleluza 
in der Ant. Hgo swm via aus dem Offic. de SS. Philippo et Jacobo enthalten, 
die z. B. im Cod. Lucca 604, p. 394, der Paléographie Musicale, t. IX, steht. 
Die Auffassung, die im Satz Solae wm tribus etc. die Generalnorm des Choral- 
vortrages erblickt, rei&t in der Tat den Text aus seinem Zusammenhang heraus. 
Der Verfasser wiirde sich geradezu widersprochen haben, wenn er das hatte 
sagen wollen. Seine Auseinandersetzung fordert fir den liturgischen Gesang- 
vortrag eine den VersfiiBen dhnliche Verbindung langer und kurzer Tondauern. 
Das Beispiel Kyo swm via etc. ist aber nicht nach diesem Grundsatz gebaut. 
Nachher gibt er die Vorschrift, einen langsamen Gesang in den ersten und 
letzten Tonen rascher auszufihren, und einen raschen an denselben Stellen 
langsamer. Auch das ist etwas anderes als Solae in tribus etc. Die Wahl 
des Beispieles und seine Ausfihrung erklirt sich vielmehr aus pdédagogischen 
Ricksichten. Oer Autor konstruierte sich diese Singweise von héchster rhyth- 
mischer.Kinfachheit, die nur kurze Werte, also Werte derselben Gattung an- 
einanderreiht. Mit ihr konnte er am ehesten hoffen, vom Schiiler verstanden 
zu werden. Nur um nicht ganz monoton zu werden, lieB er wenigstens am 
Schlusse der Glieder einen langen Wert eintreten. Seinen Vortragsregeln ge- 
md hatte er auch die erste oder die ersten Silben lang ausfithren lassen 
mussen, wenn er an diesem Kyo sum via etc., fir sich genommen, den Cho- 
ralvortrag hdtte erldutern wollen. Nicht der Bau der Singweise an sich, son- 
dern die bei ihrer mehrmaligen Ausfihrung in verschiedenem Tempo. sich 
einstellende Dauerverschiedenheit von lang und kurz war ihm die Hauptsache. 
So wird es versténdlich, warum er sich eine eigene Melodie neu schaffen 
muBte: eine dem liturgischen Gesangschatze angehdrige konnte er deshalb 
nicht brauchen, weil solche immer nur in einem bestimmten Tempo ausgefihrt 
wurden, . 

2 Uber den Ausdruck cantus planus vgl. oben S. 372. 
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zeugend wirkte, ist wohl verstaéndlich. Damals stand die Neumen- 
forschung noch in den Kinderschuhen, und die wichtigsten Aus- 
sagen der Quellen tber den rhythmischen Wert der Neumen waren 
noch nicht aufgedeckt worden. 

Mit einem ungleich gré8eren Aufwand von Argumenten verficht 
Dom Mocquereau die rhythmische Identitét von Virga und Punc- 
tum in seinem Nombre musical, t. I, p. 243 ff. Aber auch er nennt 
konsequent die Virga jacens der Handschriften in syllabischen Neu- 
mierungen ein Punctum, und so erhirten seine zablreichen Beispiele 
(p. 244—221) nur die von niemand mehr bestrittene rhythmische 
Identitat der beiden Formen der Virga. Fir das Verhialtnis von 
Virga und Punctum sind sie irrevelant. Wichtiger kénnten die 
weiteren Ausfiihrungen Dom Mocquereaus erscheinen. Aber auch 
sie gehdren teils nicht zur Sache, teils sind seine Beispiele anders 
zu erkliren.. Man vgl. (p. 222 ff.): 


* 


Cod. St. Gallen 339 —Sp/ 
a De- o 
* 

Cod. Hinsiedeln 124 Vip 


Hier ist das erste Zeichen der sanktgallischen Handschrift weder 
ein Punctum, noch mit dem entsprechenden der Einsiedler Hand- 
schrift identisch. Es ist eine Jacens, und die Einsiedler schreibt 
dafiir eine verlangerte Virga, einen rhythmisch verschiedenen, lan- 
geren Wert, also eine wirkliche Variante. 
et ais cs Aquivalent, weil. die Virga = Jacens 

ist. Aber die Jacens ist kein Punctum. 
St. Gallen 359 p.J \ ipa 


Kins. 124 J. — | Hier liegt wieder eine kleine rhythmische 
{u- am) Variante vor, da Cod. St. Gallen 339 die 
St. Gallen 339 <4 7 J Virga verlingert. 


* 


Cod. 359 St. Gallen v= ett) 
* Identischim Rhythmus, denn 
Kins. 124, St. Gallen376, 375,340 =~ 7 -=// =v, jedesmal zwei 
* | lange Noten. 
Bamberg, lit. 6 jie 


Die Ubertragung, die Dom Mocquereau von diesem Beispiel 
gibt (p. 223), ist ungenau, denn sowohl die beiden ersten, wie 
auch die beiden letzten Zeichen der sechstonigen Gruppe sind lang, 
was in der Ubertragung: 


414 Ungenaue Ubertragungen. 


ieeten nes aa _ an 
 pakineccrss oder F-2—S— oder 4 


nicht ausgedriickt ist. 


% 


Cod. Kinsiedeln 124 wv | Der aus zwei Longae bestehende 
impe- rium | Pes ist mit den zwei Virgae iden- 
Cod. St. Gallen 339 ae lisch. 


Rhythmische Varianten liegen in folgenden Beispielen vor: 


Beide Beispiele sind rhythmisch nicht identisch. Der 

Orbe dritte Ton des ersten (Anfangston des Pes) ist ein 

kurzer, der dritte des zweiten (Schlufton des Porrec- 

We tus) ist ein langer. Die Quadratschrift kann diese 
a Nuancen nicht ausdriicken. 


AT 
—— i — 
cairo bit Hier ist in gleicher Weise der erste Ton des ersten 
Beispicles ein kurzer, des zweiten ein langer. 


Ve 


fs: 


(COsk ISin=. “ese 
a 


siedeln 424 a 


Drei verschiedene Rhythmisierungen 


rae 5 derselben melodischen Figur. Die 

Ni/s beiden ersten unterscheiden sich 

“God: St. fetes ‘durch verschiedene Messung des 
Gallen 359 — ak e vierten Tones, die letzte hat einen 
By wesc kurzen dritten Ton. Die Quadrat- 

% schrift versagt auch hier vollstindig. 


MS /: 


Cod. Ver- ERPS 
cell. 194 = ——— 
a 
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Syllabische Auflésungen von Melismen bei der Notierung von 
Sequenzen (p. 226 ff.) erledigen sich nach dem friiheren von selbst}, 
und endlich die zweistimmigen Organa der franzdsischen Schule in 
Cod. 130 (148) von Chartres gehéren dem Ende des 14. Jahrhun- 
derts an, in welchem, wie wir wissen, die franzisischen Neumatoren 
die Jacens langst durch das Punctum ersetzt hatten. Zudem belehren 
uns gleichzeitige Quellen, dai beim Organumgesang die rhythmischen 
Unterschiede sich kaum mehr ausfiihren lieRen (vgl. oben S. 370). Der- 
artige Aufzeichnungen kénnen daher fiir die Feststellung des ur- 
spriinglichen rhythmischen Sinnes von Virga und Punctum nicht 
in die Wagschale fallen. Ks kann daher als ausgemacht gelten, 
dafi nicht nur keine einzige sichere Tatsache, die aus den 
altesten Neumierungen geschépft ist, der rhythmischen 
Unterscheidung von Virga und Punctum widerstreitet, 
sondern im Gegenteil alle ohne Ausnahme sie fordern. 
Was bisher fiir die Identitat beider vorgebracht wurde, 
beruht meist auf einem Trugschlusse, indem das Punc- 
tum mit der Virga jacens verwechselt wurde2. Die Inter- 
pretation der beiden Formen der Virga als Longa, des 
Punctum als Brevis rdumt dagegen manche, anders meist 
unlésbare Schwierigkeiten aus dem Wege. 

Die zahlreichen und so klaren Ausspriiche der Lehrer des 
9.—44. Jahrhunderts iiber den rhythmischen Inhalt von Virga und 
Punctum und ihrer Forderung langer und kurzer, in der Schrift 
festgelegter Tone wirdigt Dom Mocquereau keiner Pritifung. Er 
beseitigt sie, indem er erklirt, sie bezigen sich auf die Mensural- 
musik (Nombre musical grégorien, t. I, p. 244). Alcuin im 8. Jahr- 
hundert, Aurelianus von Réomé, der einige Neumen rhythmisch er- 
klart, dann der etwas jiingere Anonymus Vaticanus, der von Anfang an 
bis zu Ende nur dem einstimmigen Kirchengesang das Wort redet und 


1 Ich bin der Ansicht, da8 die Schreiber der altesten Sequenzenbucher die 
Neumen nur deshalb an den Rand, neben den Texten schrieben (wie oben 
S. 240 und 244), weil sie zuerst nach dem in den Gruppenneumen vorliegen- 
den Rhythmus ausgefiihrt wurden, dicser aber bei syllabischer Neumierung mit 
Virga und Virga jacens verschwunden war. Faktisch sind alle syllabischen 
Sequenzenneumierungen jiinger als die Gruppenneumierungen. 

2 Nicht um einen Mitforscher zu kritisieren habe ich oben alle Argu- 
mente Dom Mocquereaus fir seine These in das richtige Licht gesetzt, son- 
dern nur deshalb, weil auch die erste Auflage dieses Buches in einigen Punkten 
die alte Auffassung vertreten hat. Man moége also in den obigen Darlegungen 
mehr eine Selbstkorrektur erblicken. Auch liegt mir daran, da8 der Irrtum, der 
nunmehr ein Menschenalter lang eine quellengemife Erkenntnis der Neumen- 
rhythmik verhindert hat, endlich aus dem Wege geschafft werde. 
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selbst vom Organum keine Silbe verlauten lift, die Neumentabellen 
und die anderen Zeugen der altesten Choralzeit sollen alle auf dem 
Boden der Mensuralmusik stehen! Diese nicht wenig befremdende 
Behauptung wird schon durch die neuesten Forschungen tber die 
Musica mensurata zuriickgewiesen, die festgestellt haben, da eine 
solche vor dem 412. Jahrhundert nicht existiert hat. Von den 
Choralautoren, die oben fiir die Erklirung des Neumenrhythmus 
herangezogen worden sind, formulieren einige ihre Aussagen so- 
gar im Gegensatz zum Organum, zur mehrstimmigen Praxis, die 
aber zu ihrer Zeit noch nicht zur Mensur vorgeschritten war. 
Auch deshalb kénnen Beziehungen zur Mensuralmusik die Ablehnung 
der Quellen des 9.—41. Jahrhunderts nicht begriinden. Ware es 
nur ein einziger Schriftsteller, der die Virga fiir eine Longa, das 
Punctum fiir eine Brevis erklart, oder nur eine einzige Neumenta- 
belle, und lehrten die anderen Quellen das Gegenteil oder schwiegen 
sich wenigstens tiber diese Dinge aus, so liefe sich vielleicht das 
eine Zeugnis von der Wucht der anderen erdriicken; man kiénnte 
es als die Auffassung eines Sonderlings ansehen, der seine eigenen 
Wege ging. Diese Ausflucht ist aber nicht méglich. Nicht nur ein 
einziger, fast alle Musikschriftsteller bis zum 44. Jahr- 
hundert erklaren sich fir den rhythmischen Sinn der 
Neumen, einige direkt fiir eine Differenzierung von Virga, 
Punctum und Haken. Die Longabedeutung der Virga, die Brevis- 
bedeutung des Punctum ist in gleicher Weise fiir Italien, das 
Frankenland und Alemannien fiir das 9., 40. und 44. Jahr- 
hundert bezeugt und la 8t sich nicht umgehen oder aus 
der Welt schaffen!. 


1 Von der Seite derer, welche die Beweiskraft der Berichte des 9., 10. 
und 44. Jahrhunderts tber den Neumenrhythmus bestreiten, ist bisher kaum 
der Versuch einer wissenschaftlichen Behandlung derselben gemacht worden. 
Dennoch stammen sie aus einer Zeit, die regelmaBig fir die Glanzzeit des 
Choralgesanges erklaért wird, deren Urkunden daher als doppelt wertvoll gelten 
mussen, Es ist ein allgemein anerkanntes Postulat kritischer Forschung, wenn 
die Aussagen der Quellen einander zu widersprechen scheinen, zu untersuchen, 
ob nicht die gegensatzlichen Angaben nur in einem scheinbaren Konflikt stehen, 
und ob es nicht eine Méglichkeit gibt, ihren Inhalt so zu bestimmen, da8 sie 
sich miteinander vertragen oder unter einem hdheren Gesichtspunkt vereinigen 
lassen. In unserem Falle war zu erwdgen, ob die Angaben der Autoren tat- 
sdchlich den Inhalt haben, den wir ihnen beilegen. Tut man das, so ergibt 
sich die Lésung der Schwierigkeit von selbst. Die Nachpriifung der dltesten 
Neumierungen macht es zweifellos, da® dasjenige, was heute als »Punctum< 
der Virga entgegengestellt wird, nicht immer das wirkliche Neumenpunctum 
der dltesten Zeit ist. Selbst aber, wenn der Gegensatz der theoretischen und 
der praktischen Quellen bestehen blicbe, entspraéche es einer guten wis- 
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Wenn die mittelalterlichen Musikschriftsteller des 9.—14. Jahr- 
hunderts den rhythmischen Verlauf der liturgischen Gesinge niher 
bestimmen, so greifen sie, wie wir sahen, immer zu Ausdriicken, 
die der antiken Metrik entnommen sind, insbesondere reden sie 
von langen und kurzen Werten und deren Kombinationen nach 
Art der VersfiiRe. Mit solchen Bildungen 148t sich jedoch das 
rhythmische Gleichma8, wie es Dom Mocquereau aus der »rhyth- 
mischen Identitit« von Virga, Punctum und ihren Zusammenset- 
zungen ableitet, nicht regularisieren. Er erfand darum, wie bereits 
bemerkt, die Theorie, da der Choralrhythmus aus der obligaten 
Verkettung zwei- und dreiteiliger Gruppen entstehe, im Gegensatz 
zur modernen Musik, die in der Regel nur zwei- oder nur drei- 
teilige Glieder zu Takten verbindet. Da8 dieser Aufstellung die 
historische Berechtigung fehlt, bedarf wohl keines Nachweises mehr. 
Kein einziger Autor des ganzen Mittelalters spricht mit 
einer Silbe davon, und doch wire es unbegreiflich, da& 
kein einziger ein so wichtiges und die ganze Choral- 
musik beherrschendes Vortragsprinzip erwaihnte, wenn 
es zu ihrer Zeit bestanden hatte. Die Commemoratio bre- 


-senschaftlichen Methode, die fur uns unsicheren, einer Erkla- 
rung erst bedtrftigen Quellen, die Neumenhandschriften, durch 
die klaren und bestimmten Angaben der Autoren zu interpretie- 
ren, und nicht die keinem Zweifel tber ihren Inhalt Raum gewadhrenden 
Erklarungen der Musikschriftsteller alter Zeit durch nicht immer ganz ein 
wandfreie statistische Tabellen totzuschlagen. Es ist ein verfehltes- 
Beginnen, das Bestimmte durch das Unbestimmte, das Licht 
durch das Dunkel erhellen zu wollen. Ebenso aussichtslos ist es, die 
Beweiskraft der Schriften des 9.—11. Jahrhunderts dadurch abschwachen, ja 
vernichten zu wollen, da8 man sie durch Zeugen der Wandlung in der rhyth- 
mischen Auffassung seit dem 14. Jahrhundert erklart, welche rhythmische Be- 
eriffe melodisch erklaren (vgl. oben S. 370), wie neuerdings zahlreiche Aufsitze 
in den kirchenmusikalischen Blaittern immer wieder versuchen. Schade, dak 
so viel Zeit und Flei& auf solche Sisiphusarbeit vergeudet wird! Auch die 
Berufung auf eine Jahrzehnte umfassende Choralpraxis reicht nicht aus, rhyth- 
mische Theorien zu fundieren, wenn sie in den Quellen keinen Halt besitzen. 
GewiB, der lebendige Kontakt mit den Melodien der alten Zeit hat Irrtimer 
ferngehalten, in die vom grimen Tische aus urteilende Theoretiker gefallen 
sind. Das tigliche Choralamt und das tégliche Choraloffizium waren die beste 
Vorschule fiir die Choralrestauration unserer Zeit. Es wire toricht, das zu 
bestreiten. Daraus folet aber nicht, da& alles, was an theoretischen und histo- 
rischen Urteilen oder Gedanken in einer so langen Beschaftigung mit dem Choral 
zum Vorschein kommt, begriindet sei. Man kann sogar oft beobachten, da8 
ein Irrtum fast unausrottbar erscheint, wenn er einmal sich in die tigliche 
Arbeit eingenistet hat. Die Choralgeschichte der letzten vierzig Jahre liefert 
ja dazu nur zu viele Illustrationen. 


Wagner, Gregor. Melod. II. 27 
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vis oder die Instituta Patrum de modo psallendi wtirden es sicher 
des langen entwickelt und seine Ausfiihrung ausfihrlich beschrie- 
ben haben. Sie wissen nichts davon; was sie tiber den Vortrag 
der liturgischen Lieder bemerken, steht auch im Gegensatze zur 
neuen Theorie und ligt sich mit ihr nicht vereinen. Dafiir wird 
heute als etwas Selbstverstindliches der Satz hingestellt, dai, da 
zwischen zwei aufeinanderfolgenden Hebungen héchstens nur zwei 
Senkungen stehen kénnten, so auch der Choralrhythmus sich aus 
Verbindungen von je zwei oder drei kurzen Werten zusammensetze. 
Diese Gliederung werde durch »Stiitzpunkte<, Iktus, hergestellt, 
die die jedesmalige erste Zeit markieren sollen. Hier ist aber wie- 
der zu hetonen, daf diese Iktus dem ganzen Mittelalter unbekannt 
waren; auch die neuere Zeit hat nichts davon gewult. Weiter 
ist es unméglich, anzunehmen, das Mittelalter hatte derartiges ge- 
kannt und praktiziert, aber nur aus Zufall habe keiner der zahl- 
reichen Autoren der Iktus Erwihnung getan!. Ohne geschichtliche 


1 Wie sehr man in diese Auffassung sich einzuleben vermag, mége man in 
der Paléographie musicale, t. X, p. 55—56, nachlesen. Hier einige Sadtze da- 
raus: »Les subdivisions ictiques binaires ef ternaires sont basées sur une loi 
de rhythmique generale, absolument incontestable (!). Aucun langage, aucune 
musique n’echappe a cette loi, toutes les mélodies grégoriennes ... y sont 
soumises, par le droit naturel du rhythme (!).< Wer einmal orientalische 
Christen und Nichtchristen in und auBerhalb des Gottesdienstes hat singen héren, 
wird sich tber die Sicherheit, mit der hier ein solches Prinzip als absolut 
hingestellt wird, recht wundern. In dieser allgemeinen Fassung ist es falsch, 
es 148t sich auch mit der Entwicklungsgeschichte der alteren Musik nicht in 
Kinklang bringen. Vor allem befolgt es kein Redner, wenn er nicht einer 
Karikatur verfallen will. Wie die obligate Zwei- und Dreiteiligkeit in der Praxis 
gehandhabt wird, kann man bei manchen Chéren beobachten. Da hort man: 
Justus ut | palma flo- | rébit ... plan- | tdétus in | démo ... wahrend der Sinn 
diese Gliederung verlangt: Jtistws | ut palma | florébit, ... plantdtus | in 
démo | usw. Die Silben wt, flo-, plan-, in gehéren logisch zum Folgenden und 
lassen sich am besten als Anakrusen, Auftakte auffassen. Die Prosa verwendet 
vielmehr und mischt rhythmische Formen, wie + .und.7.,.7..,../ .Wa, 
zu deren Bestimmung das Schema der Zwei- und Dreiteiligkeit mit dem Iktus 
auf der ersten Silbe und auch die Annahme von Nebenakzenten nicht ausreicht. 
Hier fiihrt die konsequente Aufstellung von zwei- und dreiteiligen Gruppen 
zu logischen Unméglichkeiten. Die formale Analyse von Prosatexten bietet 
iberhaupt immer ihre Schwierigkeiten. Mit ahnlichen Argumenten, wie sie 
fur die erwihnte Auffassung vom Choralrhythmus vorgebracht werden, kann 
man nachweisen, da& die Alten unsere Harmonie gekannt haben; auch diese 
1a8t sich aus der Natur ableiten. Ware die neue rhythmische Formel wirk- 
lich das immanente Gesetz aller rhythmischen Bewegung, dann miiBte es auch 
in der vor- und nachgregorianischen Musik zur Geltung kommen. Es ist aber 
bis heute noch niemandem in den Sinn gekommen, solch ein Gesetz z, B. fur 
die altklassische Musik oder die Motetten Palestrinas aufzustellen, Warum 
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Begriindung wird als Iktuszeichen das sog. sanktgallische » Episem« 
erklirt, das wir langst als Productazeichen kennen. Der wage- 
rechte Strich — ist daher bald ein Verlingerungs-, bald nur ein 
Akzentzeichen. Ein Beispiel: 


de len 


Sh A$ gf nach Dom Mocquereau jedoch 
lA 

Ss 

ane lie d x 


Hier erhalt auch der letzte Ton des Climacus einen Iktus, weil 
seit dem vorigen schon zwei Zeiten voriiber sind. Ich bin der 
Meinung, dai diese zweifache Deutung eines Zeichens ebensowenig 


| 


erlaubt ist, als man in der modernen Musik ¢ bald als zwei 
Achtel, bald als ein akzentuiertes Achtel ausfiihren darf. Man wire 
auch kaum auf eine derartige Doppelbedeutung verfallen, bediirfte 


dann gerade beim gregorianischen Gesang? Warum nicht auch da zuerst 
die Quellen und ihre rhythmischen Angaben verwerten? Diese aber sagen 
das Gegenteil der neuesten Theorie. »Ces subdivisions ictiques, contenues objec- 
tivement (!) dans les melodies (darf der Historiker solch eine Behauptung wagen ?), 
étaient autrefois réalisées par lusage pratique, bien qu’elles ne fussent pas 
toutes indiquées dans la notation (!). Les auteurs mentionnent clairement 
cette circonstance: temoin Hucbald, qui veut inculquer aux enfants le rythme 
grégorien au moyen de percussions ou ictus marqués avec le pied ou la 
main.« Hucbald gibt an der angezogenen Stelle einer jeden Note cinen Schlag, 
um den Schtler an die gleichen Tondauern zu gewdhnen; er denkt nicht 
daran, mehrere T6ne unter einem Schlag zusammenzufassen. Hier liegt ein 
MiBversténdnis des Hucbaldschen Textes vor (vgl. oben S. 358), »Temoin en- 
core les divers auteurs didactiques qui comparent la marche du rythme ora- 
toire grégorien 4 la marche métrique des vers, ow les ictus se succédent par 
groupes de deux ou de trois syllabes.« Niemals hat aber ein einziger dieser 
Autoren an VersfiBe gedacht, die sich nur und prinzipiell aus gleichlangen 
kurzen Silben zusammensetzen. Eine rhythmische Bewegung lediglich nach dem 
Schema “v und YW vv hat niemals existiert, sie ist eine Konstruktion unserer 
Zeit. Dom Mocquereau versichert, da8 die alten Gesangsmeister diese rhyth- 
mischen Unterabteilungen vermittelst des Jktus im mimndlichen Unterrichte er- 
klérten; aus diesem Grunde seien sie nicht in der Schrift alle vermerkt wor- 
den (!). 

1 Kaum erfunden, ist die Theorie von den rhythmischen Stitzpunkten 
sogleich in die Praxis und die popularisierende Literatur ibergeleitet worden. 
Manche halten sie bereits fiir die Quintessenz alles Choralvortrages, fihren 
eigene Zeichen fiir Haupt- und Nebenakzente ein in der Form von senkrechten 
und geneigten Strichelchen und leben der Uberzeugung, da8 man in alter 
Zeit genau so gesungen habe. Und doch reden die Quellen eine so deut- 
liche Sprache, da8 wir froh sein kénnten, waren wir uber alle Probleme der 
adlteren Musikgeschichte so gut unterrichtet wie uber das vorliegende. 


27% 
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es nicht der geschichtlichen und palaeographischen Stiitze fir die 
aprioristisch konstruierte Theorie von der obligaten Verbindung 
zweier und dreier gleichkurzer Werte. Immerhin bedeutet es einen 
Fortschritt, daS Dom Mocquereau fiir die Gruppenneumen und ihre 
Verbindungen einen wirklich musikalischen Rhythmus in Ansprach 
nimmt. Aus dem Gesangstexte lift sich hier keinerlei rhythmische 
Norm gewinnen. 

Ein anderer Fortschritt, den man mit Genugtuung begriien 
mu, ist die neue Stellungnahme gegeniiber der Mora vocis, der 
von Dom Pothier aus einer Bemerkung Guidos (Micrologus, cap. XV) 
abgeleiteten Verlingerung der letzten Note einer Tonverbindung, 
der in der Schrift durch einen leeren Raum bis zur folgenden 
Gruppe dargestellt wird. Dom Mocquereau konstatiert, da die 
Neumenschreiber eine solche Regel nicht praktiziert und daher auch 
nicht gekannt haben; nur einige Theoretiker hiatten sie aufgestellt 
(Paléographie musicale, t. X, p. 47 ff.). Auer Guido und seinen 
Kommentatoren weif in der Tat kein alter Autor etwas davon. 
Aus den alten Neumierungen lassen sich auch zahlreiche Argumente 
dagegen vorbringen, am durchschlagendsten dirfte der Hinweis 
auf die zahlreichen Melodieschliisse vermittelst des Pressuszeichens 
/7~ sein, wo der letzte Ton durch das Punctum als ein kurzer 


sichergestellt ist. Davonist aber das auf-einem Naturgesetze beruhende 
Rallentando zu unterscheiden, das je nach der logischen Starke 
des Einschnittes sich mehr oder weniger energisch bemerkbar macht 
und in seiner Wirkung der Praxis der Mora vocis sehr nahe kommt. 
Im ganzen verdient aber die Theorie der Mora vocis wohl nicht die 
systematische Ausgestaltung, die sie in vielen praktischen Lehr- 
biichern gefunden hat. Selbst der Name ist angreifbar, denn mora 
hei®t nur Dauer, nicht Verlangerung!, und es mite auch nicht 
mora vocis, sondern mora ultimae vocis heifen. Daf neue Wort- 
bildungen wie Punctum-mora fiir ein verlingertes Punctum (die 
Producta) der Begriindung entbehren, ergibt sich daraus von selbst, 
und so mag hier dem Wunsche Ausdruck gegeben werden, es 
moége auch diese unhaltbare Theorie bald und tiberall auf das Ma& 
ihrer geschichtlichen Berechtigung zuriickgefiihrt werden. 

II. Die rhythmischen Theorien, die von einigen Choralisten aus 
der. Gesellschaft Jesu verfochten werden, haben ihre Vorgeschichte 
in den Darlegungen der Esthétique, Théorie et Pratique du Chant 
Grégorien des P. Lambillotte (1855 nach dem Tode des Verfassers 


‘ Die Musica Enchiriadis gebraucht mora und morula in diesem Sinne 
von >Tondauer<« im allgemeinen. Vgl. oben S, 358 ff. 
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von P. Dufour herausgegeben). Begriinder und Hauptvertreter 
dieser Schule ist jedoch P. Dechevrens1, an den sich seine Ordens- 
genossen P. Fleury (Les deux écoles grégoriennes 1905), P. Giet- 
mann (Die Wahrheit in der gregorianischen Frage 1904, Musik- 
asthetik 1900) und P. Bonvin (Ubersetzung und Erweiterung der 
Fleuryschen Schrift unter dem Titel: Uber Choralrhythmus, Beihefte 
der I. M.-G., IL Folge, Heft 5, 19072) angeschlossen haben, um die 
Ideen ihres Bannerfiihrers in weitere Kreise zu tragen. Mit Dom 
Mocquereau teilt P. Dechevrens die Uberzeugung, daw jede Veriin- 
derung der altesten rhythmischen Praxis eine Korruption bedeutet. 
Kin Recht der Geschichte und Entwicklung kennen sie nicht. Fiir 
beide ist das Alteste ein Ideal von auSerordentlicher Schinheit, und 
sie besingen es immer wieder wie aus dem Paradies Vertriebene?. 

Ist die Formulierung des Choralrhythmus durch die franzisische 
Benediktinerschule vom Sprachrhythmus ausgegangen, um dann fiir 
die Gruppenzeichen und rein melodischen Bildungen in Anlehnung 
an die mittelalterlichen Urkunden einer musikalischen Bestimmtheit 
nahezukommen, so haben ihre Gegner sich von Anfang an auf einen 
ausgesprochen musikalischen Rhythmus festgelegt, im Laufe der 
Zeit aber ebenfalls eine mildere Formulierung aufgestellt. Da das 
Rezitativ einen grofen Teil der liturgischen Gesinge der Christen 
von Anfang an durchdringt und oft seinen Einflu8 bis in die selb- 
standigen melodischen Entwicklungen hinein austibt, so mufte die 
Position der Benediktiner, die den lebendigen, taglichen Verkehr mit 
dem gregorianischen Gesang pflegten, sich als ungleich gtinstiger er- 
weisen als diejenige ihrer Widersacher, die ihm nur von der geschicht- 
lichen und theoretiscben Seite nahegetreten sind. Tatsachlich halt 
sich die Rhythmik dieser letzteren nicht von modernen Einschligen 
fern. Eine Musik ohne die rhythmische Konsequenz und Regel- 
mifigkeit des Taktes erkannte Dechevrens zuerst als nicht mdglich 
an. Also, so schlo& er, mu auch der gregorianische Gesang ihm 
untertan sein*, und wir haben das Recht, die Neumen danach zu 
iibertragen. Die Theoretiker, welche die rhythmische Spekulation 


1 Vel. oben S. 10 ff. 

2 Vel. dariiber die Zeilschrift der I. M.-G, 1908, S. 159 ff. 

3 Das beste Korrektiv gegen allzu romantische ‘Vorstellungen uber den 
urspriinglichen Choralvortrag scheint mir eine langere Bekanntschaft mit dem 
liturgischen Gesange der orientalischen Christen zu sein, mit dem jener ver- 
mutlich einige Verwandtschaft besitzt. 

4 Diese Argumentation krankt an demselben Fehler wie die spekulativ, 
durch Raisonnement gewonnene Theorie von der obligaten Zwei- und Dreiteilig- 
keit des Choralrhythmus. 
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der Antike reproduzieren, Augustinus, Remigius von Auxerre u. a., 
lieferten dazu die erwiinschte historische Grundlage!. Demgema8 
erschienen die ersten Ubertragungen Dechevrens’ mit dem Zeichen 
des zwei- und dreiteiligen Taktes, und die Neumen sind immer so 
rhythmisiert, da8 der einmal angenommene Takt dabei herauskommt, 
die Neumen erscheinen als Ausschnitte aus einer taktgemafen Linie. 
Diese in keiner der Neumenquellen begriindete Annahme zweier 
Rhythmengeschlechter, des zwei- und des dreiteiligen, gehdrt zu 
den Grundpfeilern seiner Rhythmisierungen. Ein stichhaltiger Grund 
fir die Wahl des zweiteiligen oder des dreiteiligen Taktes im 
einzelnen Falle wird nicht vorgebracht; das subjektive Empfinden 
des Ubertragers ist da ausschlaggebend. So erscheint der Climacus 
bald als?: 


Ss 
/, oder f = J, pee oder 2/ ce 
ap 
/ a “| J 
RS es eS 
Fooder fF = 2%, | ¢ oder 2), ~ %¢) oder _%e 


1 In den Etudes de science musicale, t. II, p. 65 ubertrigt er die in Da- 
sianschrift notierte Weise der Musica Enchiriadis (vgl. oben S. 358) im zwei- 
teiligen Takt. Davon steht jedoch bei Hucbald keine Silbe. Dieser schligt jede 
Note fir sich (plaudem pede, also mit dem Fue) und erzielt so lauter 
mathematisch gleiche Tondauern. Um den zweiteiligen Takt durchfihren zu 
kénnen, zieht Dechevrens die zweite Note von vz- zur folgenden Silbe -a, und 
zerstért damit die Parallele vwza—vita; er ist dann auch gezwungen, nicht 
nur die letzte, sondern auch die vorletzte Silbe der ersten Periode zu ver- 
lingern. So gelangt er zur Ubertragung: 


ed dle didid tld did did Jia ll 
E-gosum vi-a ve-ri-tas et vi - ta, 


Noch mehr entfernt sich Gietmann, Musikdsthetik, S. 293, vom Original, wenn 
er schreibt: 


2 | 
Boelgavate lve oegilae 
E-go sum vi - a usw. 

Die richtige Ubertragung, ohne moderne Zutaten, diirfte diese sein: 
Li Re ot aes 
E-go sum vi - a vye-ri- tas et vi - ta usw. 

2 Vgl. ebenda, t. II, p. 343 ff. 
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Kine derartige Taktmensur kann aber nur dadurch zustande 
kommen, daS Dechevrens nach Bedarf die handschriftliche Uber- 
lieferung verandert. Er schiebt Pausen und Fermaten ein, wo sie 
zur Ausfiillung des Taktes notwendig sind, und iibertrigt dieselbe 
Neume innerhalb desselben Stiickes mit verschiedenen rhythmischen 
Werten. Man braucht die kritische Sonde nur an eine beliebige der De- 
chevrensschen Ubertragungen zu legen, um auf derartige Dinge zu 
stoBen. Man vgl.also in Dechevrens’ Etudes, t. III, p. 194 das erste Stiick, 
den Intr. Ad te levaw. Hier sind nicht nur Pausen eingeschoben 
hinter levavi, confido, erubescam, imimici, expectant (hier sogar hinter 
dem Torculus liquescens), confwndentur. Diese Pausen zahlen alle im 
Takt; dagegen ist hinter antmam meam, wo ein wirklicher logischer 
Einschnitt vorliegt, keine Pause gesetzt, ebensowenig hinter ezece 
met; die Pausen, die dort stehen, sind durch Kiirzung des vorher- 
gehenden Wertes gewonnen. Weiter: zu Beginn des Stiickes steht 2/4. 
Man mu8 sich fragen, warum? Warum nicht 3/,? Die Neumen selbst 
bieten nicht die geringste Handhabe zu einer solchen Mensur. 
Dechevrens tibertrigt auch die Neumen willkiirlich. Die Podatus 


N 
J/ und ¥ sind gleich tbertragen: aes (Zeile 1 u. 2). Die Bistro- 


‘ | a 
pha »» wird mit fe (Zeile 3), die Tristropha mit ¢ ‘ 


\ 


tbertragen 
Sis 


1 Ebenda, p. 376. Man vgl. auch die elastischen Erklirungen z. B. auf 
S. 339 und die Tabelle S. 334, die ganz unmégliche Rhythmisierungen aufweist. 
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(Zeile 3), beides natiirlich nur, damit es in den Takt hineinpaBt. Der- 


| adi | und 


selbe lange Torculus auf erwbescam wird tibertragen: a 
| 
bei neque: a | ‘6 é. Die Clivis J bei inimics durch a | pep 


und bei mec durch: 5 | A] Alles das sind Inkonsequenzen, die 
selbst in den einmal angenommenen Neumen keine Stiitze haben. 

Aber sind die Neumen, die tiber der Dechevrensschen Ubertragung 
stehen, originalgetreu? Wenn man die sanktgallische Handschrift 339 
(Paléographie musicale, t. I) damit vergleicht, so entdeckt man eine 
Reihe von Varianten, und zwar hat diese Handschrift sechsmal 
einfache Neumen, wo Dechevrens den Buchstaben ¢ dazugesetzt 
hat; dieser gestattet dann die Neumen in den zweiteiligen Takt 
zu spannen. 

Derlei Dinge, die man doch nicht anders denn als Willkitirlich- 
keiten bezeichnen kann, finden sich regelmifig in Dechevrens’ 
Ubertragungen. Die faktische Unméglichkeit, ohne solche Freiheiten 
die tiberlieferte Fassung der Gesinge in den Takt zu bringen, diirfte 
die beste Widerlegung der Methode sein, die dazu fihrt. 

In den Vraies mélodies grégoriennes hat Dechevrens eine Kor- 
rektur seiner Anschauungen und Ubertragungen vollzogen. Er 
méchte nunmehr die Theorie und Praxis des orientalischen Chronos 
fiir die Choralmensur fruchtbar machen. Heute praktizieren die 
Sanger in den christlichen Kirchen des Orients vielfach, aber nicht 
immer, eine Rhythmik, die nur eine sich gleichbleibende Zeitdauer 
als Mafi annimmt, in dieser »Zeit« aber kleinere Werte unterbringen 
und durch Zusammenfassung mehrerer »Zeiten« grifere Werte er- 
zielen kann. Es ist aber nicht unbestritten, da8 der Chronos ein 
so hohes Alter besitzt, da man ihn fiir die mittelalterlichen orien- 
talischen und auch lateinischen Gesinge in Anspruch nehmen darf!. 
Wie dem auch sei, in der willkiirlichen Ubertragung desselben 
Zeichens und dem freien Verhalten gegeniiber den Neumierungen 
der Handschriften ist Dechevrens sich gleichgeblieben. Schon auf 
der ersten Seite seiner neuen Ubertragungen des Vespéral des di- 
manches et fétes de l’année befremden mehrere Eigentiimlichkeiten. 
Kine und dieselbe Clivis ist tiber dem Worte omnia der Ant. Fidelia 
durch 2 Achtel iibertragen, tiber dem Worte benedicite dagegen der 


1 Fur eine jiingere Einfihrung des Chronos im Orient tritt P. Aubry ein: 
Le rythme tonique dans la Poésie liturgique et dans le Chant des Kglises 
chrétiennes au moyen a4ge. Paris 1903. Er schreibt ihm den Einflu8 der 
arabischen und tirkischen Musik zu. Vgl. dagegen Dechevrens, Le Rythme 
Grégorien, Réponse 4 Mr. Pierre Aubry, 1904. 
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Ant. Sit nomen als Viertel und Achtel. Der Podatus erscheint als 
Verbindung zweier Viertel iiber eiws in der Ant. Midelia, als Ver- 
bindung von Viertel und Achtel tiber saeculwm in derselben (!) An- 
tiphone. Die Virga ist bald mit einer Achtel-, bald mit einer 
Viertel-, ‘bald mit einer punktierten Viertelnote tibertragen. Pausen 
aller Art erleichtern die Eingliederung der Téne in den Takt, solche 
am Anfang, am Ende und in der Mitte, fiir die in der handschrift- 
lichen Verfassung des melodischen Textes nicht der geringste An- 
haltspunkt vorliegt. 

Die Rhythmisierungen seiner letzten Publikation: Composition 
musicale et Composition litéraire (1910) schlieBen sich enger an 
die handschriftlichen Vorlagen an als ihre Vorgianger, wie iiberhaupt 
diese Schrift in einigen Punkten einen neuen Fortschritt offenbart, 
auch manche geschichtlichen Darstellungen von bleibendem Werte 
birgt. Dennoch hat sich Dechevrens auch hier noch nicht zu der 
fiir die mittelalterliche Musik einzig méglichen und auch von Guido 
betonten Freiheit der rhythmischen Verbindungen durchgearbeitet. 
Das Streben nach Regelmafigkeit der Rhythmenfolge erzeugt auch 
hier immer wieder Inkonsequenzen in der Ubertragung der Neumen. 
Ich greife hier nur die Rhythmisierung der responsorischen Psalm- 
téne (p. 163 ff.) heraus, die alle an der Spitze das Zeichen des 
| 


zweiteiligen Taktes tragen. Die Virga wird in der Regel mit e 


tbersetzt, aber auch mit fe (3. Ton, Zeile 3; 5. Ton, tiber Iste; 


| :} (1. Ton, 


7. Ton, tiber Syracu-). Der Torculus erscheint als 6 


@ 

Zeile 3, tiber im; 6. Ton, Zeile 3, tiber manifeste; 8. Ton, Zeile | 
A 

am Anfang zweimal), als J :. d (2. Ton, Zeile 3, am Ende von mani- 


pulos; 8. Ton, Zeile 3, tiber adverswm, Torculus subbipunctis), als 


Je) 


3. Ton, Zeile 1 am Anfange, und Zeile 2, tiber ewm; 7. Ton, 
; : F ) J dea . 
Zeile 4 amEnde), wie endlich als ¢ resp. e (5. Ton, Zeile 
1, tiber est; 8. Ton, Zeile 3, am Ende von mandaverunt). Wie sehr 
das Taktma8 rezitativische Stiicke zu verindern vermag, ersieht 
man an der folgenden Rhythmisierung der reicheren Singweise des 

Pater noster (p. 160): 


oe ss 


Pa - ter nos-ter, qui es in coe-lis, san-cti- fi- ce- 
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aa at 


tur no-men tu - um; ad-ve-ni - at regnum tu-um; 
ik 4 : 
Sapte Sere eee ce Pier 
5 ay He f . ote a e: e 2 
fi - at vo-lun-tas tu- a, si- cut in coe -lo et ‘ 
eeeee ssa eae 
28a ae 
ter = ra; panem nostrum quo-ti-di- a-num da _no-bis 
mati ise = Der e-. oe | | 
* H J re 
SS page a eee 
ho-di-e; et di-mit-te no - bis de - bi- ta no-stra, 


SSS ae 


sic- ut et nos di-mit-ti- mus de - bi - to - ri- bus nos-tris; 


2 


et ne nos in - du-cas in ten-ta- ti - o-nem. 


Nach einer derartigen Behandlung des Pater noster wird es 
nicht ndtig sein, auf viele Hinzelheiten der Neumenerklarung Deche- 
vrens’ einzutreten. Wer im Ernste eine solche Rhythmisierung als 
die originale und authentische vorlegt, braucht sich tiber mangelnde 
Gegenliebe von seiten der Fachgenossen nicht zu wundern. Wenn 
die Existenz eines freien Rhythmus nicht aus den mittelalterlichen 
Quellen klar genug hervorleuchtete, mi®ten solche Konsequenzen 
tiber die Unzulissigkeit der sog. mensuralistischen Theorien auf- 
kliren. Jeder, der aus langerer Praxis die Psalmodie kennt und 
weili, wie gewisse melodische Formen, auch wenn sie sich selb- 
stindig gerieren, immer noch am rhythmischen Leben der Psal- 
modie teilnehmen, der wird es verstehen, daf man diese Bewegung 
den freien Rhythmus nennt. Besser lift sie sich auch nicht 
definieren 1, 


1 Das System des P. Dechevrens wird gerade wegen seiner Willkir in 
der Ubertragung der Neumen von allen verurteilt, die mit den Neumen ur- 
teilslos Bekanntschaft geschlossen haben. Uber die mensuralistische Schule 
sagt P. Soullier: »Ils veulent plier n’importe quel morceau de plainchant aux 
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Zahlreiche willkiirliche Behauptungen fordern in den Deche- 
vrensschen Schriften immer wieder zum Widerspruch heraus. Ein 
grundlegender Gedanke seines Systems ist, da es neben der Longa 
und Brevis in der Neumenrhythmik noch einen dritten einfachen 
Wert gebe, der in der Mitte liegt. Hauptsttitze dieses mittleren 
Wertes ist die Aribosche Erklirung des Buchstabens m (vgl. oben 
S. 3681). Nichts spricht indessen dafiir, da8 Aribo mit dem me- 


régles strictes de notre mesure moderne 4 deux, trois ou quatre temps. Leur 
principe est ordinairement celui-ci: le rythme ne peut consister que dans un 
retour régulier et permanent des mémes temps forts ou faibles, donc le plain- 
chant, qui a un rythme, doit se mesurer comme nos morceaux de musique 
actuels. Inutile de dire que chaque théoricien modifie un peu cette donnée 
générale selon ses vues particulitres, variant ses exigences au sujet de la 
force des temps, de leur isochronisme, de la coupe générale du morceau pour 
laquelle il en a qui ne craignent pas de réclamer la carrure moderne, divi- 
sant la phrase en deux, quatre, huit mesures. De la des essais de reconsti- 
tution de plainchant mesuré, bien différents les uns des autres et que nous 
ne pouvons qualifier qu’en disant: c’est Varbitraire le plus absolu.« (Revue 
de musique réligieuse, Marseille 1896, p. 149.) Sehr richtig ist auch, was 
Perriot im Ami du Clergé, 1904, p. 375, sagt: »Comme les autres musicolo- 
gues qui veulent une mesure uniforme, il force le sens des texte sur lesquels 
il s’appuie, en ne tenant pas compte des restrictions qu’ils formulent eux- 
memes, et en comprenant au sens de l’identité de rythme entre le chant et 
les vers ce quils ne nous présentent que comme une similitude.< Von der 
Taktierung der Hymnen sagt er: »Pourquoi lemploi de telle mesure plutét 
que de telle autre, quand la plupart des hymnes, si non toutes, peuvent re- 
cevoir plusieurs mesures différentes, que les longues et les bréves peuvent 
y étre distribuées de plusieurs maniéres ou étre diversement groupcées? Le 
choix de telle ou telle mesure est absolument arbitraire.« Und weiter: »Mais 
ou le choix et la distribution des temps simples, doubles ou décomposés, est 
plus arbitraire encore, c’est dans les transcriptions de piéces neumatiques 
dont la mélodie n’a rien de la régularité rythmique des vers. ... Plus arbi- 
traires encore sont les valeurs assignées aux notes dans ces mesures arbi- 
trairement choisies. La mesure est déterminée d’avance avec ses temps bien 
comptés, avec ses temps forts et faibles bien fixés. On prend la mélodie, ou 
en étend les notes ou on les resserre selon les exigences de la mesure; 
finalement les mesures sont convenablement remplies, mais la pauvre mélodie 
a perdu son élasticité, sa liberté, sa grace, son caractére.« Es bedarf wohl 
keines Hinweises auf die praktische Unfruchtbarkeit der mensuralistischen 
Neumenerklirung fiir unsere Zeit. Ebensowenig wie im Mittelalter zwei Sanger 
ohne besondere fiir jeden Ton getroffene Verabredung aus einem Gesangbuch 
mit oder ohne Linienschrift in dieser Art singen konnten, ist das heute méglich. 

1 Auch Walter Odington und Johannes Hothby, spate Autoren aus einer 
sehr triiben Choralzeit, reden von Longa, Brevis und Semibrevis. Die Kon- 
fusion, die gerade bei ihnen schon in den Namen fir die Neumenfiguren 
herrscht, sollte davon abhalten, sie far die Erklarung der Neumen der frihe- 
sten Zeit nutzbar zu machen. Die Semibrevis stammt aus der Mensuralmusik. 
Im Lichte der solchergestalt aus Aribo (44. Jahrhundert), Odington (c. 1300) 
und Hothby (+ 1487) gewonnenen Erkenntnis erklért dann Dechevrens Virga 
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diocriter den Alten einen dritten Grundwert zuschreiben wollte. 
Es wire dann auch die Longa nur durch ¢, die Brevis nur durch 
c angezeigt worden, und die Neumen hiatten sonst keine rhyth- 
mischen Angaben enthalten. Diese Buchstaben sind vielmehr mo- 
difizierende Zusitze zu den Neumen, die einen Rhythmus schon 
in sich selbst tragen. Weder die Musica Enchiriadis, noch die 
Commemoratio brevis und die anderen Autoren, noch die Neumen- 
tabellen wissen etwas von einem elementaren rhythmischen Werte 
neben der Longa und Brevis; sie betonen vielmehr den Parallelis- 
mus von VersfiiRen und melodischer Bewegung. Wie also die 
antike Metrik nur zwei Hauptwerte kennt, nicht einen zwischen 
Longa und Brevis in der Mitte liegenden, so auch die urspriing- 
liche Neumenrhythmik. 

III. Unter den Anweisungen Guidos hat besonders diejenige An- 
laB zu MiBverstindnissen gegeben, daf in der Anordnung der Neu- 
men, ob sie aus einem oder mehreren Ténen bestehen, eine Ent- 
sprechung stattfinden solle, und zwar in der Zahl der Tine oder 
in ihrer Dauer, so daf sie sich verhalten, wie Gleiches (4:4, 
2:2, 3:3), oder Einfaches zu Doppeltem (1:2, 2:4, 3:6) oder 
Dreifachem (1:3, 2:6, 3:9) oder nach dem Verhiltnis 2:3 
und 3:4. QObwohl nun Guido gleich darauf hervorhebt, daB 
der Musiker sich an diese Regeln nicht strenge zu binden brauche, 
hat man dennoch gerade sie zum Ausgangspunkte eines rhythmischen 
Systems gemacht und aus ihnen die rhythmische Gleichheit 
aller Neumenzeichen, unbeschadet der Zahl der Téne, 
abgeleitet. Demnach haben Fleischer!, Houdard? und Ber- 
noulli® die Neumenzeichen rhythmisch also interpretiert: 


und Punctum bei Hucbald als Longue ou Commune und Bréve ou Semibréve 
(Etudes, t. II, p. 309)! Nach solchen Leistungen iiberrascht es dann nicht 
weiter, wenn wir (ebenda, p. 251) zum Richter tiber die rhythmischen Probleme 
der alten Zeit nicht den Historiker, sondern den praktischen Musiker herbei- 
gerufen sehen: »Le véritable juge, le juge définitiv, ce n’est pas l’historien, 
Yérudit, c’est le musicien, qui prononce sur la valeur des résultats et par 
eux légitime ou condamne la méthode.« Und diese Methode wird also be- 
schrieben: »Le probléme n’est pourtant pas simplement historique, il faut 
encore autre chose pour le résoudre, une sorte de divination (!) qui 
voit dans les faits plus qu’ils ne laissent paraitre de prime 
abord. Das ist in der Tat, mit anerkennenswerter Offenheit zugestanden, 
die Methode aller derer, die sich eine rhythmische Choraltheorie spekulativ 
konstruieren, ihr dann epics Charakter zuschreiben und in die Netmit 
rungen hineintragen. 

1 Fleischer, Neumenstudien II, S. 108 ff. 

? Houdard, Le rythme du chant dit grégorien. Paris 1898. 


3 Bernoulli, Die Choralnotenschrift bei Hymnen und Sequenzen. 


Leipzig 
1898, S. 130. 
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Nach dieser Auffassung verringert sich der rhythmische Wert 
der einzelnen Bestandteile einer Neume nach Mafgabe ihrer Zahl. 
Als Muster iibertragt Houdard das Anfangsstiick des Graduale 
Christus factus est vom Griindonnerstag also: 


ee 3 
Sas ; 5 rat. all . 
Y 5 Ss Secs | 
0 Ge ae 
- eae 
Chris - tus fac - tus est pro no - - - - - - bis, 
== i ee 
<a ea 
a Foss =e ee 
—— ee Sse 
== ie oranda G—aeH tn eNSE USE 3 = Ue, "ad 
paar ete ae uae 
a c FR Oe, mecca 6 
pepees ees See 2 a ee 
6S ee a6 cede sa {2 
mor - tem, MORMe ste ase Lem 
morendo 
= 
+ is | 
te 
ene 


Fiir Houdard sind die sanktgallischen Sonderzeichen nicht rhyth- 
mischen, sondern dynamischen Inhaltes und deuten besondere 
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Nuancen der Ausfiihrung an. Ein Strich an der Spitze bedeutet 
nach ihm ein ritenuto, maestoso, forte; denselben Sinn legt er der 
Jacens bei, wenn sie zugleich mit dem Punctum vorkommt. Die 
Apostropha erklart er fiir ein Pianozeichen. Aus beiden dyna- 
mischen Elementen entwickelt er ein vollstandiges und interessantes 
Nuancensystem, mit Zeichen fiir decrescendo und crescendo, legato 
sustenuto, ritenuto sostenuto, diminuendo usw. MHoudard kam zu 
einer solchen Auffassung, weil nach ihm alle Neumen rhythmisch 
iquivalent sind und der Rhythmus damit schon auferhalb der 
sanktgallischen Sonderzeichen festgelegt ist. 

Diese Neumenrhythmik 148t sich nur aufrecht erhalten, wenn 
man alle Angaben der alten Zeit tiber den rhythmischen Sinn der 
Zeichen aufer Kraft setzt. Jeder Ausspruch des Anonymus Vati- 
canus und der anderen Autoren geniigte, um sie zuriickzuweisen. 
Gegen sie spricht auch ihre praktische Unausfiihrbarkeit. Nach 
Ausweis der liturgischen Geschichte! wurde das Anfangssttick des 
Graduale spitestens vom 7. Jahrhundert an von der ganzen Schola 
ausgefiihrt. Eine Verbindung von Rhythmen aber, die Achtel, 
Triolen, Sechzehntel, Quintolen usw. in bunter Folge aneinander- 
reiht, ist im besten Falle einem wohlgeschulten Solisten erreichbar; 
niemals kénnen mehrere Sanger derartiges zusammen ausfihren. 
Neumenfiguren von drei, vier, fiinf und mehr Ténen finden sich 
aber in den meisten liturgischen Chorliedern der Messe. Endlich 
widerspricht eine so detaillierte Dynamik, wie sie Houdard verlangt 
allem, was wir tiber den Vortrag des liturgischen Gesanges in alter‘ 
Zeit wissen*. Erst die neuere Zeit hat, wie die jiingsten For- 
schungen wahrscheinlich machen, derartige Nuancen aufgebracht, 
dem friihen Mittelalter waren sie sicher unbekannt®. 

IV. Hugo Riemann endlich hat sich aus literar- und poesie- 
geschichtlichen Erwigungen ein System der Neumenrhythmik zu- 
rechtgelegt, das wie dasjenige Houdards von den Angaben der 
Quellen vollstandig absieht. Ein derartiges Vorgehen lieBe sich als 
Notbehelf vielleicht rechtfertigen, wenn es an positiven und unzwei- 
deutigen Quellenaussagen fehlte. Wie wir sahen, gibt es deren aber 


1 Vel. Teil I dieses Werkes, S. 87 ff. 

2 Vgl. oben S. 242. 

3 In der Revue archéologique von Juli— August 1944, p. 45—72, kommt 
Houdard auf seine Neumenrhythmik von neuem zuriick, wendet sich dann 
aber gegen Thibauts Ableitung der lateinischen Neumen direkt aus den byzan- 
tinischen und nimmt zwei gleichwertige Stréme der Neumenentwicklung an, 
den lateinischen und den griechischen, die beide aus derselben Quelle geflossen 
seien, den Akzenten. 
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nicht wenige; immer neue, bisher wenig beachtete Zeugen der 
Neumenpraxis treten aus dem Dunkel der Vergangenheit hervor. 

In seinem Handbuch der Musikgeschichte, erster Band, zweiter 
Teil, S. 15 ff. geht Riemann von der Rhythmik der in klassischen 
Metren geschriebenen liturgischen Hymnen aus und _ entwickelt 
regelmiBige rhythmische Verbindungen, die dann auch auf die anderen 
Choralgesinge, Antiphonen und Responsorien angewendet werden. 
Das Resultat ist ein taktgemaiBer Rhythmus, der fiir die gesamte 
mittelalterliche Monodie geistlicher nnd weltlicher Art in Anspruch 
genommen wird. Ein solches Verfahren ist aber schon deshalb 
bedenklich, weil die Hymnen in der mittelalterlichen lateinischen 
Musik geschichtlich, liturgisch oder musikalisch keineswegs eine 
derartige zentrale Bedeutung besitzen, da8 ihr Rhythmus als Aus- 
gangspunkt fiir die Rhythmik des gesamten Choralschatzes benutzt 
werden darf. In Rom, von wo aus der Choral seit dem 7. Jahr- 
hundert sich verbreitete, waren die Hymnen teilweise bis ins 12. Jahr- 
hundert von der Liturgie so gut wie ausgeschlossen; auch spiiter sind 
sie in der Choralwelt fast immer eine Ausnahme, und sie treten vor 
den anderen liturgischen Gesangsformen in den Hintergrund. Ein 
dem Riemannschen entgegengesetztes Verfahren, das den Hymnen 
den Rhythmus der anderen liturgischen Gesinge auferlegte, lieBe 
sich demnach eher rechtfertigen, zumal schon in der Zeit unserer 
iltesten Hymnenaufzeichnungen die zuerst syllabischen Hymnen 
melodisch und rhythmisch den anderen Choralformen sich genahert 
haben, und nicht diese den Hymnen. 

Im Jahrbuche der Bibliothek Peters fiir 1905 S. 43 ff. leitet 
Riemann sein Schema aus dem durch Lachmann 1831 fiir den alt- 
hochdeutschen Vers, durch Sievers 1892 fiir die gesamte altgerma- 
nische Metrik und von anderen fiir die altfranzésische und alt- 
italienische Poesie durchgefiihrten System von vier Hebungen ab 
und iibertrigt es auch auf die iiber Prosatexte komponierten Choral- 
melodien. Aber auch diese Rhythmisierung kommt nur unter 
AuSerachtlassung der mittelalterlichen Quellen zustande, sie wird 
vollends durch ihre Resultate zu einer Unmoglichkeit. Eine nur 
geringe praktische Bekanntschaft mit der Choralmusik wird Uber- 
tragungen, wie die folgende des Introitus Sancti tui, nicht beistim- 
men kénnen (I. c. S. 67): 
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Man vergleiche auch (S. 69): 


= a ae a ae SS 


Glo-ri- a in ex-cel-sis De- 0, et in’ ter-ra pax ho- 


= eee ea 


f 
mi-ni- bus bo-nae vo- lun - ta - tis. 


und die zahlreichen anderen Ubertragungen desselben Buches, wie 
diejenigen von Riemanns Kompendium der Notenschriftkunde S. 55, 
56, 60! und 63. 

Ich erblicke den Grund des Miferfolges so vieler rhythmischer 
Neumenerklirungen in der Vernachliassigung wichtiger Forderungen 
der Methode, die fiir die wissenschaftliche Erforschung der Ver- 
gangenheit in Tatigkeit zu treten hat. Sei es, da8 man liebge- 
gewonnene, seit Jahren in die Praxis umgesetzte Axiome, die vor 
Zeiten einer durch ihre Originalitaét bestechenden, aber nur teil- 
weise historisch begriindeten Idee entsprungen sind, um jeden Preis 
in den Urkunden wiederfinden will; sei es, da8 spekulatives Rai- 
sonnement und Konstruktionseifer vorschnell allgemeine rhythmische 
Kategorien aufstellen, in die dann die Tatsachen der Vergangenheit, 
die uns die Quellen vorlegen, hineingespannt werden; sei es end- 
lich, da& bei der Verwertung der Urkunden zeitlich auseinander- 
liegende und verschiedenartigen Kunstrichtungen angehdérige Berichte 
nicht getrennt, oder nur ein Teil ihrer Aussagen in die Wagschale 
geworfen, andere aber vernachlissigt werden: das einzige Mittel, 
das vor Irrtiimern schiitzt, besteht in der vollen Hin- 
gabe an den Befund der Quellen, ohne ihn zu kirzen 


1 Hier ist in der Ubertragung der Toulouser Handschrift noch die An- 
fangspartie bis mzultiplicabitur (incl.) eine Terz héher zu riicken. Die erste 
Zeile hat beide Schlissel eine Linie zu hoch. 
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und durch unhistorische Zutaten oder tendenzidse Be- 
leuchtung zu verandern. 

Man midge nicht dagegen geltend machen, da in unserem Falle 
die Quellenangaben nicht ausreichen, um alle wichtigen Probleme 
zu lésen. Das ist ja zum Teil richtig; tiber die Rhythmik der 
Ziernoten z. B. sind wir fast ganz im Dunklen gelassen, wie tiber 
andere Fragen nur unvollkommen unterrichtet. Dennoch kénnen 
wir den rhythmischen Sinn der Grundneumen mit Bestimmtheit 
angeben und von ihnen aus auch denjenigen der zusammenge- 
setzten Zeichen. Sind aber Liicken in den Quellen vorhanden, so 
darf man sie erst dann zu erginzen versuchen, wenn der Inhalt 
der Quellen einwandfrei formuliert ist, und die Erginzung muf 
im Geiste dieses Tatbestandes vorgenommen werden. Geht man 
umgekehrt vor, konstruiert man sich a priori eine allgemeine rhyth- 
mische Theorie und sucht dann die Quellenéuferungen mit ihr zu 
verbinden, so sind Entgleisungen so gut wie unvermeidlich !. 

So darf man hoffen, daB die im vorigen dargelegten, zum Teil 
schroff einander gegentiberstehenden Auffassungen durch die Be- 
sinnung auf die Prinzipien wissenschaftlicher Arbeit mit der Zeit 
sich einander nihern oder tiberwunden werden. Die Erkenntnis, 
da vieles von dem, was ein friiheres Stadium der geschichtlichen 
Forschung fiir absolut und in der Natur begrtindet erklirte und in 
die Vergangenheit hineinprojiziert hat, sich nur als subjektive mo- 
derne Konstruktion herausstellte, médge diesen so notwendigen Fort- 
schritt beschleunigen! 

Trotzdem in den letzten Jahren mehrere Neumenerklirungen 
sich als die definitive, endgiiltige Rhythmik des gregorianischen 
Gesanges dem Publikum vorstellten, sind wir von einer solchen 
doch noch entfernt. Ob der in diesem Buche vorgetragenen mehr 
Erfolg beschieden ist, wird die Zukunft lehren. Sie beansprucht 
jedenfalls das Verdienst, bei der Erklirung der Quellen prinzipiell 
auf abseits von ihnen gewonnene Axiome verzichtet zu haben. 


1 In seinem »Stil der Musik« spricht Adler (S. 70) mit Riicksicht auf die 
Choralrhythmik von »in der Retorte erzeugten Konstruktionen<, die das »Vor- 
dringen in die rhythmischen Stilkriterien der einzelnen Perioden erschwerenc<. 
Wie sehr der Gelehrte recht hat, dirfte das ganze vorliegende Kapitel be- 
wiesen haben. 
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Anhang. 


Zur Choraliiberlieferung im spiteren Mittelalter. 


Die Gelehrten, die vor einem halben Jahrhundert die Beschaf- 
tigung mit dem gregorianischen Gesange in die Bahnen der ge- 
schichtlichen Forschung lJenkten, beklagten vor allem die aufer- 
ordentliche Verschiedenheit der der praktischen Ubung zugrunde 
liegenden gedruckten Gesangbiicher. Eine genauere Bekanntschaft 
mit den Dokumenten der alten Zeit stellte sie jedoch bald vor die 
tiberraschende Tatsache, daf§ diese Verschiedenheit erst seit dem 
Ende des 16. Jahrhunderts besteht. Bis dahin hat sich das ge- 
sangliche Seitenstiick zur rémisch-gregorianischen Liturgie in allem 
Wesentlichen bewunderungswirdig gut erhalten. Diese Beobach- 
tung wirkt auch noch heute mit ihrer ganzen elementaren Wucht 
auf alle, welche an den Dokumenten des liturgischen Gesanges im 
Mittelalter vergleichende Untersuchungen anstellen. 

Ihre Erklarung ist einfach. Die Kontinuitit der choralischen 
Uberlieferung wiirde auf die Kirchenmusiker nicht wie eine Offen- 
barung gewirkt haben, waren sie mit dem Geiste des Mittelalters 
oder auch nur mit den Verhiltnissen vertraut gewesen, unter denen 
schriftliche Dokumente literarischer oder kiinstlerischer Natur sich 
zu tiberliefern pflegten. Jeder, der einen Blick in die Uberlieferung 
der klassischen Autoren getan hat, weiS, da eine Handschrift des 
Cicero aus dem Ende des Mittelalters und eine um einige Jahr- 
hunderte altere sich wenig unterscheiden, und etwaige Varianten 
sich mit den Hilfsmitteln der kritisch-philologischen Methoden als 
solche erkennen und ausmerzen lassen. Keinem wird es aber 
wegen dieser Varianten in den Sinn kommen, die Textiiberliefe- 
rung eines Autors tiberhaupt zu leugnen. Die noch erhaltenen 
Handschriften mit den Werken der Autoren des Altertums sind 
eben Abschriften von alteren Exemplaren, wobei es gar nicht ein- 
mal einen unermeBlichen Schaden bedeutet, da8, wie es die Regel 
ist, das Urexemplar des Autors verloren ging. Aus dem Verluste 
des Originalmanuskriptes einer Schrift wird kein Verstandiger den 
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Schlu& ableiten, da8 wir die Schrift tiberhaupt nicht mehr besifen. 
Bekanntlich haben die ersten Jahrhunderte der christlichen Zeit- 
rechnung uns keine einzige Handschrift der Bibel iiberliefert; ihre 
Echtheit ist aber deshalb noch von keinem ernsten Forscher ge- 
leugnet worden. 

Nicht anders verhalt es sich mit den Handschriften des litur- 
gischen Gesanges. Jede ist die Kopie einer alteren, und wenn auch 
keine mehr existiert, die dem 9. Jahrhundert vorausliegt, so haben 
sie doch ein Urexemplar zur Voraussetzung, das hei dem das ganze 
Mittelalter beherrschenden Zusammenhang des gregorianischen Ge- 
sanges mit der rémischen Liturgie gleichzeitig mit der Fixierung 
dieser sein mu. Hitten wir kein einziges inneres und duBeres 
Argument fiir das Alter des gregorianischen Gesanges, seine Exi- 
stenz schon im 7. Jahrhundert mii&te aus dem Vorhandensein der 
rémisch-gregorianischen Liturgie geschlossen werden, die ohne 
ihn unvollstandig und in ihrem Charakter wie in zahllosen Einzel- 
heiten auf die Mitwirkung des Gesanges eingerichtet ist. 

Bei der Herstellung der Abschriften vom gregorianischen Ge- 
sangbuch war zu einschneidenden Anderungen kein Anlaf vorhanden. 
Die Abschreiber waren dafiir auch nicht die geeigneten Persinlich- 
keiten. Schreibfehler gibt es nattirlich auch hier; ihnen sind die 
meisten wirklichen Varianten zuzurechnen, welche die Uberlieferung 
triiben. Fiir eine organische und systematische Anderung der Ge- 
sangsweisen ware bei dem intimen Verkehr der Generationen mit 
der musikalischen Uberlieferung ein grofer Aufwand von Zeit und 
Arbeit notwendig gewesen; ein Einziger besa nicht die Autoritat, 
um mit Anderungen durchzudringen, schon nicht bei seiner un- 
mittelbaren Umgebung, viel weniger noch auferhalb seines Wirkungs- 
kreises. Selbst nicht einmal einem Guido von Arezzo gelang es 
(vgl. S. 295), die Uberlieferung in dieser Beziehung nachhaltig zu 
beeinflussen. Wie im Mittelalter einschneidendere Anderungen zu- 
stande kamen, welchen Apparat von Vorarbeiten sie ins Leben 
riefen, dariiber wird die Choralreform der Zisterzienser und Domini- 
kaner Licht verbreiten. 

Dennoch war auch die mittelalterliche Gesangstiberlieferung nicht 
von dem Gesetze ausgenommen, dem alles lebendige Geisteswerk 
der Menschheit unterworfen ist: was lebt und bliht, verandert sich, 
nur das Tote, Kalte, ist starr und unveranderlich. Die treibenden 
Krafte, die dem Fortschritt der Zeiten und der Kunst dienen, waren 
auch in der Choraltradition titig. Wir sahen das an der bedeut- 
samen Umgestaltung, die sich an ihr durch die Diatonisierung voll- 
zog, sowie an den Wandlungen der Tonschrift und des Vortrages der 
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liturgischen Gesiinge. Hier handelt es sich aber immer um eine 
organische Weiterbildung, die nicht zerstérte, sondern ausbaute, 
ohne die Fundamente zu beschidigen. Und gerade der Umstand, 
da8 die Entwicklung zur Diatonik und zur rhythmischen Kinfach- 
heit um so energischere Wurzeln schlug, je mehr die Tonschrift 
sich vervollkommnete, zwingt uns, diese Wandlung als eine not- 
wendige und gesunde anzuerkennen!. 

Die Dokumente halten uns nun freilich eine Reihe von Tat- 
sachen entgegen, welche diesen Ausfiihrungen zu widerstreiten 
scheinen; durch ihre Eigenart aber, ihren Erfolg und vor allem 
durch ihr Verhiltnis zum Gesamtschatze der gregorianischen Ge- 
singe machen sie die Hinheitlichkeit der Uberlieferung um so im- 
posanter. Wir lassen sie der Reihe nach an uns voritberziehen. 


A. Unvolisténdige Melismen. 


Der Organismus des Allelujagesanges in der Messe bedingt auf 
der letzten Silbe des Wortes Allelwja ein langes Melisma von oft 
auferordentlicher Schénheit. Dieses Melisma, in den liturgischen 
Quellen Jubilus oder Jubilatio genannt, wird dem Worte angehangt 
sowohl vor dem Vers, als bei seiner Wiederholung nach dem Vers. 

Nun gibt es schon sehr alte Codices, welche diese Jubilen ent- 
weder unvollstandig, also in gektirzter Form, oder gar nicht ver- 
zeichnen. Daraus miifte man den Schluf& ziehen, die betreffenden 
Handschriften seien Zeugen einer systematischen Kiirzung der Choral- 
melodien. Da die Allelujajubilen weiter die hervorragendsten Ver- 


1 Wenn man in der Langsamkeit und Stetigkcit, Notwendigkeit und All- 
gemeinheit der Uberginge Kennzeichen der or ganischen Entwicklung in einer 
Kunst erblicken kann, so sind diese Eigenschaften in der mittelalterlichen 
Choraliberlieferung mit den Haénden zu greifen. Die allmahliche Diatonisie- 
rung Zz. B. vollzog sich so natirlich und unmerklich, da® niemand bei ihr an 
eine Verdnderung der Gesinge dachte; man empfand sie als etwas voll- 
kommen Selbstverstaéndliches, und kein Maven hat sie uns direkt bezeugt. Da- 
her kommen wir auch noch heute nur auf dem Wege der Binzelbeobachtung 
und des Rickschlusses zu ihrer Feststellung. Wie anders charakterisicren 
sich die Verdinderungen der Reformausgaben seit dem 17, Jahrhundert! Sie 
bilden den Abfall von den liturgischen und musikalischen Grundlagen des mittel-) 
alterlichen einstimmigen Kirchengesanges; ihre Vater waren Kunstler, denen 
es nicht cinmal zum BewuBtsein kam, das er aus einem anderen Nahrboden 
herauswuchs als ihre zeitgendssische Musik; sie traten ans Tageslicht unter 
dem Widerspruche gerade der besten und eifrigsten Pfleger der Liturgie ; ihre 
radikale Kritik zeitigte Willkir und vermochte den Ruin des liturgischen Ge- 
sanges nicht aufzuhalten. | 
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treter melismatischer Melodiebildung darstelien, so kinnte man 
weitergehen und meinen, schon in friiher Zeit habe man das Be- 
diirfnis verspiirt, die ausgedehnten Gesiinge zu kiirzen. Tatsiich- 
lich sind diese Behauptungen aufgestellt worden. Sie sind aber 
das Resultat einer nicht griindlichen Betrachtung der Dokumente. 

Schon der liturgische Brauch, der Gesetzeskraft hatte und all- 
gemein verpflichtete, machte eine unvollstindige Ausfiihrung der 
Jubilen unméglich. Wenn vielmehr aus irgendeinem Grunde der 
Allelujagesang gekiirzt wurde, so geschah es nicht etwa durch Kiir- 
zung der Melismen, sondern immer nur durch Verinderung des 
Organismus dieser Gesangsform. So gestattet z. B. der erste Ordo 
romanus, an gewdhnlichen Tagen die Wiederholung des Alleluja 
nach dem Y. auszulassent. Es wurde also das ganze Stiick mit 
dem Y. beschlossen und das Allelwa (natiirlich auch dessen Jubi- 
lus) geopfert, wie es in der heutigen Liturgie noch an den Tagen 
vor Ostern und Pfingsten geschieht. Uberhaupt ist es die litur- 
gische Auffassung, im Falle eine Kiirzung notwendig ist, dieselbe 
gleicherweise an Gesang und Text vorzunehmen. Die Geschichte des 
liturgischen Gesanges enthilt auf jedem Blatte diese bemerkenswerte 
Wahrheit. . 

Die scheinbar gekiirzte Form der Allelujajubilen hat ihren Grund 
vielfach in der Bequemlichkeit des Schreibers, der es ftir tber- 
fliissig hielt, einen und denselben Jubilus innerhalb eines Gesanges 
zweimal zu schreiben. Weiter gibt es Jubilen und andere melis- 
matische Wendungen, die im Kirchenjahr zu sehr hiufiger Verwen- 
dung gelangen: hier begniigte man sich gerne damit, sie nur ein 
einziges Mal zu notieren, gewdhnlich das erstemal, und die spia- 
teren Wiederholungen mit den Anfangsneumen des Melisma an- 
zudeuten; niemand wurde durch ein derartiges Verfahren irrege- 
fiihrt. 

Man kann diese Bemerkungen verallgemeinern und auf die ganze 
Gattung des melismatischen Gesanges beziehen; also auch auf die 
Aufzeichnung der Gradualresponsorien, Traktus und Offertorien, 
welche die Triiger melismatischer Melodiebildung unter den Mef- 
gesiingen sind. Wenn irgendein Melisma in einer Handschrift 
ausgedehnter erscheint als in einer anderen, so liegt der Grund 
immer nur darin, daS8 der Schreiber von einer vollstaéndigen Aus- 
setzung des Melisma Abstand nehmen durfte, da es wegen seiner 
hiiufigen Verwendung jedem Singer wohlbekannt war. 

Man braucht solche unvollstindige Melismennolierungen nur 


1 Val. Teil I, S. 95. 
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genauer anzusehen, um sich davon zu iiberzeugen, da sie nicht 
so ausgefiihrt worden sein kénnen, wie sie gescbrieben sind!. 

Der erste Allelujagesang in dem MeSgesangbuch ist derjenige 
mit dem Y. Ostende nobis vom ersten Adventsonntag. Dasselbe lautet 
im Codex von Montpellier also: 


Cod. Montpellier H. 159. 
41. Jahrhundert p. 1152. 


pa meee Se il a a See 


Al-le- . lu- ja. Y. Osten- de no-bis, do- mi-ne, 
=e ror a ze a re Ce eS ee aa ~ mat ees 
mise-ri-cor-di-am tu- am, et salu-ta-re tu- 
eS ation nated ae! 


umda no- 


In den fiir den ae Gebrauch eingerichteten Bichern 
steht dieser Gesang immer gleich am Anfange des Buches; in der 
Handschrift von Montpellier, die mehr ein Tonale als ein Gra- 
duale ist, steht er an der Spitze der Allelujagesinge des Tetrar- 
dus. Dieselbe Singweise haben nun im Montpellierschen Codex 
die All. VY. Dominus diwit, All. VW. Haec dies und All. WV. Dominus 
m Sina, und zwar stehen diese Stticke, der allgemein im Buche 
angenommenen Ordnung gemaf, unmittelbar hintereinander. Es fiel 
dem Neumator nicht ein, dieselbe Melodie noch dreimal aufzuzeichnen, 
obwohl der Textschreiber die Silben des Textes mit Riicksicht auf 
die Neumen auseinandergezogen hatte. Beim All. V. Dominus dixit 
neumierte er nur mehr eine Zeile vollstandig und fiigte die er- 
klarenden Buchstaben hinzu; von der zweiten Zeile an lief er 
letztere fallen, in der dritten auch die Neumen. Ebensowenig ver- 
sah er die Texte VY. Hacc dies und VY. Dominus in Sina mit ir- 
gendwelchen Zeichen, Neumen oder Buchstaben’. Niemand wird 
deshalb glauben, man habe diese Texte tiberhaupt nicht gesungen. 


1 Schon Vivell, Der gregorianische Gesang, Graz 1904, S. 30 ff., hat diese . 
Dinge in trefflicher Weise beleuchtet. 

2 Der Ausgabe der Paléographie musicale, t. VII. 

3 Ahnlich ist an zahlreichen anderen Stellen des Codex verfahren, indem 
bei wiederkehrenden Melodien entweder die Buchstaben oder auch die Neumen 
ausgelassen sind; vgl. p. 95 die Aufzeichnung des Cant. Benedictus es, p. 120 
des All. VW. Ego veritatem, p. 134 ff. der Trakt. Quc regis, De profundis, Bea- 
tus vir, Cantemus domino, Vinea facta, Laudate dominum, u. a. 


Zur Choraliiberlieferung im spateren Mittelalter. 439 


Das Verhalten der nur mit cheironomischen Neumen versehenen 
Dokumente lift sich leicht an den beiden jedermann zuginglichen 
Codd. 424 von Einsiedeln und 339 von St. Gallen deutlichmachen. 
Die Kinsiedler Handschrift notiert die obige Melodie zu den Texten 
Y. Ostende nobis!, W. Diffusa est?, WV. Dominus diait?, V. Haec 
dies4, VY. Dominus regnavit® und VY. Dominus in Sina’, die sankt- 
gallische auferdem noch zum Text VY. Memento nostri7. Cod. 121 
neumiert nun den Jubilus vor dem Y. iiberall vollstindig, bis auf 
den VY. Haec dies, vor welchem die letzte Gruppe des Jubilus fehlt, 
vielleicht aus Raummangel, vielleicht auch fiel sie wie andere der- 
selben Handschrift dem Messer des Buchbinders zum Opfer. Lehr- 
reich ist dabei die ungleiche Anwendung der sanktgallischen 
rhythmischen Buchstaben und Striche, die denselben tonalen Stoff 
rhythmisch verschieden gestalten und damit bezeugen, da8 diese 
Sonderzeichen durchaus keiner feststehenden oder gar notwendigen 
Ausfiihrungspraxis entsprangen. Man vergleiche: 


Be i a NY eI A Se 
pss Allelu- ja of % S/R feu tid 
pr 5. Alida ja ff SPL MALS fpr 
p. 68. Allelu- ja ov ag ee pee ee 
p. 223. Allelu- ja of Pash pes oy /~ 

p. 249. Allelu- ja of Mee if 


Die Buchstaben ¢ und ¢ sind bald gesetzt, bald nicht; die vierte 
Gruppe ist verschieden geschrieben, als gewdhnlicher Pes subbi- 
punctis p. 223, oder aber es sind beide Punkte als Jacentes ge- 
schrieben wie p. 68; in den anderen Fillen ist der erste dieser Striche 
an den Pes angehiingt, der so zu einem Torculus wird. Bemerkens- 
wert ist p. 68 auch noch die Bistropha, wo die anderen Versionen 


1 Ausgabe der Paléographie musicale, t. IV, p. 4. 

2 Ebenda, p. 5. 

3 Ebenda, p. 25. 

4 Tbenda, p. 223. 

5 Ebenda, p. 68. 

6 Ebenda, p. 249. 

7 Ausgabe der Paléographie musicale, t,I, p. 8. Die anderen Verse vel. 
p. 2, 38, 40, 24. 
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den Pes haben, und die mit dem Verlingerungsstrich tiberschriebene 
Flexa fiir den Pressus der anderen Versionen, wie endlich der 
Wechsel des Pressus major und minor am Ende. 

Das Melisma am Ende des Allelujaverses ist p. 1, 223 und 249 
vollstiindig ausgesetzt: 


4. 2. 3. 4. ay 6. fle 8. He 
rim | Al umal2 fis [ala lve 


Dagegen ist es in den anderen Fallen unvollstandig neumiert, 
und zwar stehen 


p- 5 nur die Gruppen 4. 2. 3. 
ps eoun > > ae 
p- 68 » > SS Sel ars 


Es ist ausgeschlossen, daS am Ende der Y. Diffusa est, Y. 
Dominus dixit und VY. Dominus regnavit nur die neumierten Partien 
gesungen wurden. 

Noch deutlicher ist die Neumierung des sanktgallischen Cod. 
339. Hier fehlt der Jubilus vor dem Y. regelmifig, obwohl der 
Textschreiber den Raum dazu freigelassen hatte; nur beim All. 
Y. Memento und All. VY. Dominus in Sina steht das erste Gruppen- 
zeichen, hier eine Bivirga. Beim Melisma am Ende des Y. ist die 
Abkiirzung noch mannigfacher: 


p. 2. All. W. Ostende: nobis yA 
p- 3. All. W. Déeffusa: aeternum OL: f. 
p. 8. All. W. Memento: tuo Wf 
p. 10. All. VW. Dominus diwit: te ve 
p. 24. All. W. Dominus regnavit: multae a 


p. 90. All. W. Dominus in Sina: captivitatem A ‘F 


Fiir eine sechsmal wiederkehrende Singweise haben wir dem- 
nach fiinf verschiedene Abktirzungen. Hingewiesen sei auch auf 
die verschiedene Schreibweise des Pes subbipunctis und der darauf- 
folgenden Virga cumbipunctis, welche die Freiheit illustrieren, mit 


welcher die sanktgallischen Schreiber denselben melodischen Stoff 
rhythmisch variierten. 
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Ahnliche Beobachtungen kann man an der Aufzeichnung der 
Melodie machen, die zu den Y. Dies sanctificatus', WV. Video coe- 
los?, VW. Hie est discipulus*, V. Vidimus stellam4 u. a. gesetzt ist, 
wie auch bei zahlreichen anderen Allelujaliedern. Eine vollstiin- 
dige Aufzeichnung der Melismen war nicht notwendig, und die 
Schreiber brachen die Aufzeichnung bekannter oder haufiger Gruppen- 
zeichen an verschiedenen Stellen ab. 

Melodien dagegen, die selten oder nur einmal im Kirchenjahr 
vorkamen, werden vollstindig ausgeschrieben, so z. B. in Cod. 339 
gleich das All. V. Laetatus swm vom zweiten Adventsonntag, dessen 
Weise nur an diesem Tage gesungen wurde. Am Ende des Y. 
dagegen, auf dessen letzter Silbe der Jubilus unveraindert wieder- 
holt wurde, geniigte eine Andeutung durch die ersten Zeichen: 


Cod. St. Gallen 339 p. 3. 


LORS HEI yb ugh 
Alle- lu-ja 


APs 
Schlu8 des Y.: ibimus 

Wie der bloBe Augenschein lehrt, beginnt auf der letzten Silbe 
des YW. der Jubilus sich zu wiederholen; es sind davon aber nur 
die beiden Torculi gesetzt. Daf man bei der Ausfiihrung nur sie 
beachtet und alles folgende ausgelassen habe, ist ganz ausgeschlossen, 
denn die Melodie wiirde dann des Bericdicenden Schlusses entbenae 
haben; man vel.: 


See pee ar ero 

| fa a 

eS Sa 
Alle- lu- ja. 
i- bi- mus. 


Weniger zahlreich sind unvollstandig geschriebene Melismen in 
anderen Sologesingen. In keinem einzigen Falle aber hat 
der Schreiber Gruppen innerhalb eines Melisma aus- 
gelassen, also etwa nur Anfang und Ende des Melisma notiert. Da- 
mit wire eine wirkliche Kiirzung zustande gekommen; so gingen 


Vel. z. B. Cod. St. Gallen 339, p. 42. 
Ebenda, p. 13. 
Ebenda, p. 14. 
Ebenda, p. 18. 


BP ON 
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die sog. Choralreformatoren im 47. Jahrhundert vor, die damit 
vielfach die anmutigsten Gebilde melismatischer Melodik ihrer lo- 
gischen Folgerichtigkeit entkleideten. Im Mittelalter half sich der 
Schreiber, wenn er bekannte Melismen nicht ausschreiben wollte, 
durch Andeutung ihrer ersten Gruppenzeichen. 

Der sehr beliebte Typus einer Gradualmelodie der ersten (meist 
transponierten) Tonart schlieBt die beiden Teile, das Anfangsstiick 
und den Versus, mit Melismen von hervorragender Schénheit und 
mustergiiltiger logischer Entwicklung. Es sind die folgenden: 


Melisma A, i = 


Melisma B, ee 


ee eo es 
4 2 3 

Das sanktgallische Cantatorium Cod. 359 aus dem 10. Jahrhundert 
zeichnet beide Melismen dort, wo sie zum erstenmal auftreten, 
vollstandig auf, beim Rt. Tollite portas! vom Mittwoch der Advents- 
quatemberwoche. (Im Melisma A stehen die letzten drei Gruppen 
nicht neben, sondern tiber den beiden ersten, was man beachten 
mu, um sie nicht zur vorhergehenden Zeile zu rechnen.) Das HR. 
A summo coelo* dagegen vom Samstag derselben Woche neumiert 
das erste Melisma nur bis zur vierten Gruppe, von Melisma B nur 
die erste Gruppe. Das Rt. Jn sole desselben Tages schreibt Melisma 
A bis zur dritten Gruppe, Melisma B bis zur ersten. Das KR. Domine 
deus derselben Messe neumiert das Melisma A bis in die Mitte 
der dritten Gruppe, B bis zum Ende der ersten, desgleichen 
das Ri. Eacita domine. Alle diese Gradualresponsorien stehen 
unmittelbar hintereinander, und die verschiedene Andeutung der- 
selben Melismen brachte keinen Nachteil, da die vollstindige 
Fassung unmittelbar vorher zu finden war. Fiinf Seiten nachher 
ist das kt. Hodie scietis mit derselben Melodie versehen, aber beide 
Melismen sind vollsténdig ausgesetzt, dagegen ist das Ri. Tecum 
prineipium der folgenden Seite wieder unvollstindig. 

Die Praxis, wiederkehrende Melismen nur mit ihren ersten 
Gruppen anzudeuten, hat sich in den diastematischen Handschriften 
fortgepflanzt. Jeder Schreiber zeichnete davon nur so viel auf, als 


1 Ausgabe des P. Lambillotte, Paris 1872, p. 47. 
2 Kbenda, p. 49. 
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ihm notwendig schien. Auf diese Weise ergaben sich zahlreiche 
Verschiedenheiten in der schriftlichen Uberlieferung, die aber die 
Ausfiihrung der Melismen nicht beriihrten. Erst gegen Ausgang 
des Mittelalters begann man, von dem Melisma am Ende des Alle- 
lujaverses nur mehr so viel zu singen, als notiert war. Merkwiir- 
digerweise fallt dieser Gebrauch zeitlich mit der energischeren 
Benutzung der Gesangbiicher von seiten der ausiibenden Sanger zu- 
sammen. Solange sie auswendig sangen, war die Uberlieferung 
gesichert; als sie anfingen, sich auf die geschriebene Vorlage zu 
verlassen und das Gedachtnis entlastet wurde, litt die Gesangs- 
pflege Schaden, eine auf den ersten Blick tiberraschende, dem ni- 
heren Beobachter aber verstiindliche Tatsache, die gar nicht in 
Zweifel gezogen werden kann. Das letzte Stadium der mit der 
unvollstandigen Ausfiihrung der Melismen angebahnten Entwicklung 
war, daf man dazu tiberging, sie tiberhaupt zu streichen. 


B. Higenheiten der deutschen Choraltradition. 


Die Geschichte der Hakenneumen hat uns die Sonderstellung 
erkennen lassen, welche die deutschen Codices, soweit sie sich der 
gotischen Notation bedienen, in der spitmittelalterlichen Uberliefe- 
rung einnehmen. Zu einer Zeit, in welcher das Quilisma, der Fran- 
culus, Pressus, die urspriinglichen Formen des Oriscus, des Stro- 
phicus und mancher liqueszierenden Neumen in den franzdsischen 
und italischen Biichern langst verschwunden oder durch gewéhn- 
liche Noten ersetzt sind, bewahren deutsche Handschriften die alten 
Zeichen mit iiberraschender Treue. Ohne Zweifel berechtigt dieses 
verschiedene Verhalten zur Annahme von Verschiedenheiten des 
Choralvortrages in den beiden Notationsspharen ; die gotischen, reich 
mit Zierneumen ausgestatteten Formen scheinen eine fltissigere, ab- 
wechslungsreichere Ausfiihrung nahezulegen, wahrend die lateinische 
Quadratschrift einen gleichmafigen Vortrag begiinstigte. 

Darauf beschrinkte sich jedoch der Gegensatz von lateinischer 
und gotischer Gesangsiiberlieferung nicht. Hier ist vielmehr noch 
eines Vorganges Erwihnung zu tun, der heute fast nur erst fest- 
gestellt, aber noch nicht schon vollstandig erklirt werden kann, 
dessen Wirksamkeit sich aber in alle Formen des liturgischen Ge- 
sanges erstreckte; er gehdrt mit in die Reihe der interessanten 
Entwicklungen, die der Kirchengesang an sich erfuhr. Es ist das 
Bestreben, die dem Intervalle des halben Tones anhaftenden 
Schwierigkeiten zu beseitigen oder zu umgehen. 
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Die theoretische Arbeit, welche die Darstellung des Tonsystems 
zur Aufgabe hatte, war schon im Altertum vielfach von diesem 
Problem beherrscht; es kam zur zeitweiligen Ruhe eigentlich erst 
mit der Formulierung der gleichschwebenden Temperatur. Sein 
Einflu8 auf die mittelalterliche einstimmige Gesangsmusik war viel 
gréBer, als man gewodhnlich annimmt; es ist keine Ubertreibung, 
wenn man die Behauptung aufstellt, daf er die gesamte mittelalter- 
liche Geschichte des liturgischen Gesanges durchdringt. Schon in 
der iltesten Zeit, aus der Quellen vorliegen, ist eine gewisse Scheu 
wahrzunehmen, sobald es sich um den Halbton der diatonischen 
Tonskala handelt. Selbst die Psalmodie, die dlteste liturgische 
Vortragsform, war von ihr nicht ausgenommen. Im 11. Jahr- 
hundert fand die Vertauschung des Rezitationstones der dritten und 
achten Tonart statt; statt auf dem Tone h zu rezitieren, wiahlte 
man als Tenor den Ton ¢. Fir den dritten Psalmton aft sich 
der Vorgang mit absoluter Sicherheit nachweisen; fiir den achten 
ist die iltere Rezitation, diejenige auf dem Tone h, fiir die Traktus- 
melodien! wahrscheinlich. Die altesten cheironomischen Dokumente 
stehen in dieser Beziehung also mitten in der Entwicklung zur 
neuen Praxis. 

Die Verlegenheit, die der halbe Ton bereitete, hat ihren stairksten 
Ausdruck in einigen Ungleichheiten gefunden, in denen die latei- 
nischen und die deutschen Choraldokumente systematisch und im 
ganzen Mittelalter auseinandergehen. Sie sind es besonders, welche 
der in den Quadratnoten, wie der in den gotischen Noten nieder- 
gelegten Uberlieferung das charakteristische Geprige aufdriicken. 
In zahlreichen Fallen, wo die lateinischen Codices von den beiden 
um einen halben Ton abstehenden diatonischen Stufen die untere 
wihlen, haben die deutschen die obere. Hier entspricht also dem 
e und h (zuweilen auch b) der Handschriften Frankreichs und Ita- 
liens /, b unde in den Handschriften, die nérdlich von den Alpen 
hergestellt worden sind. Mit Vorliebe tritt die Variante bei stei- 
genden Giingen ein, wenn der betreffende Ton die Spitze der Be- 
wegung bildet 2. 

Die folgenden Beispiele aus Dokumenten beider Traditionen 
mégen den Sachverhalt beleuchten : 


1 Die Traktusverse des Karsamstags sind in den cheironomischen Codices 
so neumiert, da8 als Rezitationston nur ein solcher in Betracht kommen kann, 
der tiber sich einen halben Ton hat. 

2 Aribo (Gerbert, scriptores I, 212) stellt fest, da® seine Landsleute die 
Neumae saltatrices, springende, gré8ere Intervalle, lieben, wahrend die Ita- 
liener (Longobarden) die neumae spissae vorziehen, schrittweise Intervalle. 
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Lateinische Tradition. Deutsche Tradition. 
+ 4+ + + 


z Schlu8 der Introituspsalmodie des zweiten Modus. 
Cod. lat. nouv. acquis. 1235 Cod. 14965* der Minch. 
Paris. Hofbibl. 


Pa Bae 


Erster Teil der Introituspsalmodie des vierten Modus. 


LARA et a PE ig ce? fem ag 


SchluB derselben Formel. 


Ebenda. Ebenda. 
+ 
“Quae tu. tu cre-a-sti pecto-ra. Quae tu cre- a-sti pectora. 
Ebenda. Cod. 370 der Trierer Stadtbibl. 
+ + + + 
= Se ee eS 
= 
et in-vi-sibi-li- um, fi- li- um. et in-vi-si- bi-li- um. fi-li-um. 
+ + + + + ~ 
ex Ma-ri-a. secun-dum. sedet. ex Ma-ri-a. secun-dum. sedet. 
a5 + a + + + 
ee ee 
vivos. et vivi- fi-cantem. ct conglo- vivos. et vivi-ficantem. et conglo- 
+ + 
eee goo 
— Ss Be af ae 
ri-fi-ca-tur. sae-cu-li, ri-fi-catur. sae-cu-li. 


Die reichere Singweise des Credo. 


Cod. Rosenthal, 12. Jahrh. Cod. Bohn, 413. Jahrh. 
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Hier haben die Akzent- und die ihnen gleichgestellten Silben 
in der lateinischen Tradition den Podatus a-b, in der deutschen 
den Podatus a-c; es wechseln also eine Sekunde und eine kleine Terz. 
Man kann diese verschiedene Akzentuierung bis in die Lektions- 
und Orationsformen hinein verfolgen. 


+ + + + + + 
is oe A | Ta | p Be Apa h 
Kece. do-mi- nus. e- jus. Ec-ce. do- mi- nus. e- jus. 
+ + 
ea Ae 
o impe- ri- um, impe- fri- um. 
Intr. Hece advenit. 
Ebenda. Ebenda. 
+ + 
= SS 
2 aaa 
Gaude- a-mus. Gaude- a- mus. 
+ + 
a] Bees 
marty- ris marty- ris 


Intr. de S. Agatha. 


+ + + + + + 


Sta- tu-it. te-stamentum pa- cis. Sta- tu-it. te-stamentum pa- cis, 
+ + “ + 
Sees apes 

——f 
fe- cit. di-gni- tas. fe- cit. di-gni- tas. 
Intr. de Confessore. 
Ebenda. Ebenda. 

+ + + + 
ee se! 
anal | a 
do-mus. de- i. do- mus. de- i 


Intr. 22 Dedicatione Ecclesiae. 
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+ = 
a a I aa a a a LJ 
Can-te-mus. Can-te- mus. 
Vi- ne- a. Vi- ne- a. 
Si- cut cer-vus. Si- cut cer-vus. 


Traktus 7 Sabbato Sancto. 


Ebenda. Ebenda. 
a + + - + 
ee La A 
Justus flore- bit ce- drus. Justus flore- bit ce- drus. 


domini... 


Grad. Justus ut palma. 
' Ebenda. Ebenda. 


Besonderheiten dieser Art durchziehen die diastematischen Ge- 
sangbiicher von Anfang an bis weit tiber das Mittelalter hinaus. 
Die Varianten der gotischen Tradition gehérten in einigen deutschen 
Gegenden zum eisernen Bestand der Choralpraxis bis ins 19. Jahr- 
hundert hinein 1. 

Die Frage, welche der Versionen die urspringliche sei, wird 
man zugunsten der lateinischen beantworten miissen, und zwar 
aus folgenden Griinden: 1. Die lateinische Choraltradition hat tiber- 
haupt ein gréferes Alter aufzuweisen wie die deutsche, deren An- 
fange erst in die zweite Halfte des 8. Jahrhunderts fallen. 2. Auch 
die englische Uberlieferung steht auf der Seite der lateinischen; 
sie stammt aber schon aus dem 7. Jahrhundert. 3. Selbst in den 
deutschen Gegenden war die gotische Uberlieferung nicht allein- 
herrschend; in einigen war die lateinische Art heimisch, wie z. B. 
in St. Gallen, woraus wir den wichtigen Schlu& ziehen diirfen, da8 
die Wiege der gotischen Eigentiimlichkeiten nicht in St. Gallen, 
sondern nérdlicher gestanden hat. 4. Und selbst in den Gesang- 
biichern des Nordens ist die Vertauschung der Sekunde oder Terz 
durch die Terz oder Quart nicht immer streng durchgefihrt; zu- 


1 Die alten Kélner, Trierer, Mainzer u. a. Gesangbucher bilden die letzten 
Ausliufer der gotischen Tradition. 
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weilen, wenn auch sehr selten, treffen wir auch in ihnen an ein- 
zelnen Stellen die lateinische Version an. 

Schwieriger ist die Frage nach dem Alter der nordischen Vari- 
anten. Wir begegnen ihnen nicht nur in Handschriften mit aus- 
gesprochen gotischen Neumenzeichen, sondern schon in diastema- 
tischen Dokumenten aus der friiheren Zeit des 12. Jahrhunderts, 
solche in Metzer Notation nicht ausgenommen, wie Cod. 807 der 
Grazer Universitatsbibliothek (vgl. S. 323), der sicher eines der 4l- 
testen Denkmiiler dieser Uberlieferung ist. Es bedarf noch naherer 
Untersuchung, ob sie auch in den cheironomischen Dokumenten 
des 10. und 44. Jahrhunderts vorliegen oder etwa erst beim Uber- 
gang zur Diastematie sich eingestellt haben. Das letztere ist das 
Unwahrscheinlichere; es widerspricht dem allgemeinen Verhiltnis 
der Handschriften ohne Linien zu denjenigen mit Linien, und die 
Vorliebe fiir gréere Intervalle kann sich bei den nordischen San- 
gern nicht erst im 412. Jahrhundert eingestellt haben, da schon 
Aribo sie bezeugt. 

In letzter Linie liegen die Varianten der nordischen Codices in 
der Unbestimmtheit begriindet, welche die Diatonik des friihen 
Miltelalters auszeichnet, und deren Vorhandensein die Geschichte 
der Hakenneumen uns aufdeckte. So einfach die theoretische 
Formulierung der Tonreihen im Mittelalter seit dem 9. Jahrhundert 
auch scheinen mag, die Praxis stimmte nicht in allem damit iiber- 
ein!, und so darf man in gewissem Sinne die eigentiimlichen Les- 
arten der Codices des Nordens als die letzte, aber miachtige und 
Iebensvolle Wirkung des frihmittelalterlichen Tonsystems auffassen, 
mit der Beweglichkeit seiner Tonstufen und seiner unvollkommenen 
Diatonik. 

Als Ganzes betrachtet bilden die Varianten der deutschen Doku- 
mente einen integrierenden Bestandteil des traditionellen Chorals 
der deutschen Kirchen und verdienen infolgedessen das ganze Interesse 
des Forschers. 


1 Das Studium der Dokumente der Ubergangszeit zum Liniensystem stellt 
uns noch heute vor die tberraschendsten Tatsachen, zu denen wir an der 
Hand der mittelalterlichen Schriftsteller niemals vordringen kénnten. Hier 
spielen Fragen hinein wie die, ob es eine absolute Tonalitét im Mittelalter 
gegeben, ob man den cinheitlichen Eindruck einer musikalischen Komposition 
auch in dem Festhalten der cinmal angenommenen Tonhdhe gesucht habe u. a. 
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C. Die Reform der Zisterzienser!, 


Von seinen Anfangen an hat der liturgische Gesang sich der 
energischsten Férderung von seiten der klisterlichen Gemeinschaften 
und Orden erfreut. Sie haben sein Wachstum und seine Aus- 
gestaltung hervorragend begiinstigt. Von den orientalischen Mon- 
chen des 4. Jahrhunderts angefangen, hat keine einzige der zahl- 
reichen Griindungen der folgenden Zeiten die gesangliche Seite der 
liturgischen Feiern vernachlassigt, und der grofe, vélkerumspannende 
Orden des heiligen Benedikt hat neben den MaSnahmen der rimi- 
schen Kirche das meiste getan, um die Schulen und Chore im 
gesungenen Gotteslob zu vereinigen. Ihm gehdren alle grofen 
Manner an, welche die Choralgeschichte des Mittelalters riihmend 
erwahnt, und seine Mission war damit noch nicht abgeschlossen. 

Die monastische Reformbewegung, die vom Kloster Zisterz aus- 
ging und in kurzer Zeit einen strengen, der urspriinglichen Regel 
angemesseneren Geist in zahlreichen etwas laxer gewordenen KIé- 
stern heimisch machte, sollte auch dem liturgischen Gesange zugute 
kommen. Der Riickkehr zur Reinheit der alten Ubung war die 
Arbeit der Zisterzienser nicht nur in den monastischen Observanzen, 
sondern auch in Dingen der Liturgie und des Kirchengesanges 
gewidmet. Schon die erste Sammlung der Statuten des Zister- 
zienser Generalkapitels um 414134 gibt darin strenge Direktiven. 
Die zweite Bestimmung derselben dringt darauf, da’, um der un- 
aufldslichen Einheit zwischen den Kléstern des Ordens willen, die 
Regel des hl. Benedikt von allen in demselben Sinne verstanden 
und ausgefiihrt werde; fir den liturgischen Dienst solle man sich 
tiberall gleichformiger Biicher bedienen. Die dritte Bestimmung 
priizisiert den letzteren Gedanken und schreibt einheitliche Mef- 
Gesang- und Lektionsbiicher ausdrticklich vor. 

Die urspriingliche Form des Kirchengesanges suchten die Re- 
formatoren in der noch damals hochangesehenen Gesangschule von 
Metz?. Ihre strengen Anschauungen von dem kldsterlichen Leben 


1 Uber die Zisterzienser Choralreform vgl. man Vacandard, S. Bernard et 
la réforme cistercienne du chant gregorien, in den Akten des dritten inter- 
nationalen Kongresses katholischer Gelehrter, Brissel 1895, Band II, p. 305, 
P. Kienle im Gregoriusblatt 1901, Nr. 4 ff.: Der Choral bei den Zisterziensern, 
und namentlich P. Widmann: Die neuen Choralbicher des Zisterzienserordens, 
Zisterzienser Chronik, Bregenz, XVI, 1904, S. 120 ff. 

2 Es ist das sehr bemerkeaswert. Jedenfalls galt noch damals Metz fir 
die Statte echtester rémischer Uberlieferung und nicht etwa St. Gallen, das 
erst unsere Zeit dazu gemacht hat. 


Wagner, Gregor. Melod, II. 29 


A450 Die Reform der Zisterzienser. 


auf das Gebiet des Kirchengesanges tbertragend, hatten sie sich, 
wie es scheint, ein Bild der urspriinglichen Choralpraxis zurecht- 
gelegt, welches der Wirklichkeit wenig entsprach, und das sie auch 
nicht in den alten Biichern der Kirche von Metz bestitigt fanden; 
ihr Tadel richtete sich gegen die textliche wie die musikalische 
Anlage des Metzer Antiphonars. Um die gesangliche Reform nicht 
aufgeben zu miissen, wurde der hl. Bernhard, Abt von Clairvaux, 
damit betraut. Derselbe ‘berief die anerkanntesten Lehrer des litur- 
gischen Gesanges zu einer Kommission, die den fiir den ganzen 
Orden verbindlichen Mustercodex der Liturgie und des liturgischen 
Gesanges herstellen sollte. Das zisterziensische Normalbuch hat 
sich erhalten und befindet sich heute in der Stadtbibliothek Dijon, 
als Cod. 144/82 des gedruckten Handschriftenkataloges. Er ent- 
hielt urspriinglich die Liturgie in allen ihren Teilen codifiziert, das 
Brevier, das Epistolare und Evangeliarium, das Missale, Collecta- 
neum, Kalendarium, die Regeln und Gebrauche des Ordens, dann 
das Psalterium, die Cantica, das Hymnar und endlich das Anti- 
phonar und Graduale. Das Verso des ersten Blattes bestimmt 
nach der Inhaltsangabe des Codex, daf vorliegendes Buch die un- 
abanderliche Form enthalte, gemaf welcher itiberall die Einheit 
herzustellen und Verschiedenheiten zu beseitigen seien. 

Leider wurden gegen Ausgang des Mittelalters die beiden letzten 
Teile aus dem Codex herausgerissen; schon um 1480 fehlten sie 
darin'. Man hat vermutet, dafi sie bei der Herstellung der ersten 
gedruckten Chorbiicher verwendet wurden. Doch sind uns noch 
aus den ersten Zeiten des Ordens, aus dem 42. und 43. Jahr- 
hundert, zahlreiche sehr gut angefertigte und erhaltene Abschriften 
des Graduales und Antiphonars erhalten, so da wir uns auch 
liber die gesangliche Seite der Zisterzienserreform ein vollstandiges 
Bild machen kénnen. 

Unter den Mitarbeitern des hl. Bernhard? bei der Choralreform 


1 Die Handschrift, die ich an ihrem Aufbewahrungsorte untersuchen konnte, 
enthalt an notierten Stucken noch die Lektionsformeln fir die Episteln (f. 102 v., 
col.2; im Verlauf des Epistolars sind die ersten und letzten Worte jeder 
Epistel noch besonders neumiert, aber ohne Linien), fir das Evangelium 
(f. 444 v., col. 2), fiir die Benedictio cerei am Karsamstag (f. 422 r.. col. 2'. fiir 
die Prafationen (f. 433 v., col. 3 und f. 134 r., col. 1—3), fir das Pater noster 
(f. 434 v., col. 1—2), endlich fiir die Schliisse der Kollekten (f. 454 r., col. 9). 
Guignard, der verdienstvolle Herausgeber verschiedener Teile des Codex (Ana- 
lecta Divionensia, Bd. VI, Dijon 1878), erwahnt p, X noch eine Notierung des 
Agnus Det, f. 134 v., col. 2; es stehen aber nur die Notenlinien da. Noten 
haben nur die Worte Pax domint sit semper vobiscum, Et cum spiritu tuo. 

2 Der hl. Bernhard ist bekannt auch als Verfasser eines Offiziums zu 
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verdient Guido, Abt von Cherlieu in Burgund, namentliche Erwih- 
nung. Er scheint die Anregung zu den Anderungen gegeben zu 
haben, welche die Reformkommission am liturgischen Gesange vor- 
nahm, und die seither den Zisterzienser Choral charakterisieren. 
Schon als Novize hatte er gern mit Bernhard tiber den liturgischen 
Gesang sich besprochen, und Abt geworden, hatte er auf Bernhards 
Wunsch seine Gedanken in einer besonderen Schrift niedergelegt. 
Nach seinen Vorschligen hatte dann Bernhard dem Generalkapitel 
uber die Angelegenheit berichtet und er selber den Auftrag er- 
halten, danach das reformierte Graduale und Antiphonar herzu- 
zustellen, unter Hinzuziehung erprobter Mitarbeiter. 

Guido von Cherlieu war ein sehr kritisch angelegter Denker, 
der seine spekulativ gewonnenen Anschauungen tiber die Uber- 
lieferung setzte und diese danach meisterte. Wir sahen, dafi sein 
groBer Namensgenosse von Arezzo seinen theoretischen Wiinschen 
nicht die Bedeutung beilegte, um sich das Recht zu einer Korrektur 
der Praxis anzumafen. In der auf Bernhards Anraten verfaSten 
Schrift Regulae de arte musica und in einer zweiten De cantu et 
correctione Antiphonarii! fiihrt der Abt von Cherlieu eine ener- 
gischere und scharfere Feder. Er wird es gewesen sein, der den 
hl. Bernhard von der Notwendigkeit einer systematischen Um- 
gestaltung gewisser Dinge im Choral tiberzeugt hat. Wie sehr 
dieser darauf einging, Jehren zwei andere theoretische Dokumente, 
die von Bernhard selbst herriihrenden Prologe zum Graduale und 
Antiphonar? und ein ihm mit Unrecht zugeschriebener Traktat, 
das Tonale Bernardi®. 

Die Zisterzienserreform des Chorals traf viel mehr das melo- 
dische Gefiige des liturgischen Gesanges als seine textliche Ver- 
fassung. An dieser hatten die Korrektoren nur auszusetzen, da8 
an demselben Tage derselbe Text an verschiedenen Stellen der 
Liturgie erscheine. Sie hielten das fiir einen Fehler am Metzer An- 
tiphonar. Dieser Tadel ist jedoch unbegriindet. Derartige Wieder- 
holungen gehéren vielmehr zu den charakteristischsten Eigenheiten 
der mittelalterlichen -Biicher. Ihr Studium ist in hohem Mage 


Ehren des hl. Victor, das er fiir die Abtei Moutier-Ramey dichtete. Wie seine 
Hymnen, steht auch dies Offizium auf einer dichterisch nicht besonders hohen 
Stufe. Vgl. Vacandard, Der hl. Bernhard von Clairvaux, deutsche Ubersetzung 
von Sierp, Mainz, 1894, Bd. II, p. 105 ff. 

1 Bei Coussemaker, Scriptores de musica sacra, II, 150—181, und Migne, 
Patr. Lat. CLXXXIL. 1122. 

2 Migne, Patr. Lat. 182, 1554. 

3 Gerbert, scriptores II, 264. 
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lehrreich, zumal fiir die Formenlehre des liturgischen Gesanges; 
sie sind nimlich ohne Ausnahme liturgisch so verwendet, daf 
innerhalb desselben Offiziums oder derselben Messe ein und der- 
selbe Text immer nur in verschiedenen liturgischen Funktionen 
erscheint und demgem&f sein gesangliches Kleid sich andert. Hat 
also ein Introitus denselben Text wie ein Graduale, Offertorium, 
Allelujavers u. a., so kann man sicher sein, daf die Singweise 
verschieden ist, denn musikalisch stellen diese Stiicke ebensoviele 
Stilarten dar. Niemals im ganzen Mittelalter ist es tiberhaupt er- 
hort, da& z. B. ein Introitus und ein Graduale dieselbe Melodie 
besitzen, denn das eine ist ein Chor-, das andere ein Sologesang. 
Die textlichen Wiederholungen der Gesangbiicher im Mittelalter 
wirken also durchaus nicht ermiidend, sondern infolge der wech- 
selnden kiinstlerischen Bekleidung eher erfrischend. Die spatere 
Zeit hat zudem den Tadel der zisterziensischep Reformer nicht 
gutgeheiZen, denn Wiederholungen derselben Art blieben das ganze 
Mittelalter in den anderen Biichern bestehen, und das Tridentinische 
Missale und Brevier hat ihrer bis auf die gegenwirtige Stunde 
eine ziemlich grofe Zahl. Ubrigens sind die Reformatoren von 
Zisterz in diesem Punkte nicht durchgedrungen; auch in ihren 
Biichern stehen solche Wiederholungen; schon in der ersten Messe 
des Kirchenjahres, am 4. Adventsonntag, haben ihre Biicher wie 
alle anderen denselben Text fiir Introitus und Offertorium, fiir In- 
troitusvers und Gradualvers usw. Vielleicht scheute sich die Re- 
formkommission, durch solche einschneidende Anderungen mm Gegen- 
satz zur gesamten kirchlichen Tradition zu treten. Nur die 
Responsorienverse in den Nokturnen erhielten vielfach neue Texte, 
was keine Schwierigkeiten im Gefolge hatte, da ihre Singweisen 
psalmodisch eingerichtet waren und sich unschwer mit neuen 
Texten verbinden liefen. 

Von geringerem Belang war die Tilgung einiger apokrypher 
und unechter Stiicke, die hier und da im Offiziumsgesangbuch 
sich finden konnten. Es wird sich hier um Lokaloffizien gehandelt 
haben, deren allzu leichtglaubige Verfasser legendenhafte Texte 
benutzt hatten. Jedenfalls war ihre Zahl eine beschrinkte, und 
ihre Korrektur tat dem Buche keinen Eintrag, 

Die ganze Strenge der zisterziensischen Reform offenbart sich 
in der Abneigung, mit welcher die Kommission gegen die jiingeren 
Formen des liturgischen Gesanges, die Sequenzen und Tropen, 
erfillt war. Seit zwei Jahrhunderten waren diese so eigenartigen 
Schépfungen der mittelalterlichen Frémmigkeit allmihlich in die 
Kirchen eingedrungen und hatten sich unbestrittene Sympathien 
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erobert. Das BewuStsein ihrer spiten Einfiihrung in den Bau 
der gregorianischen Liturgie war aber immer noch lebendig, und 
die Manner von Zisterz weigerten sich, durch Aufnahme derselben 
in ihr Normalbuch dem augenblicklichen Geschmack eine Konzession 
zu machen. Die urspriingliche Einfachheit wurde auch. darin 
angestrebt, daf man von den schon: seit dem 441. Jahrhundert 
zahlreicher gewordenen Weisen fiir das Ordinarium Missae nur 
drei Formulare auswiahlte: ganz syllabisch, also ohne jeden musi- 
kalischen Schmuck, blieben das Kyrie, Gloria, Sanctus und Agnus 
fiir die gewodhnlichen, die Ferialtage. Die Weisen fiir die Sonn- 
und geringeren Festtage sind nur ein wenig melodischer, fiir die 
gréBeren Feste allein wurde eine kiinstlerisch interessante Form 
bestimmt. Das Credo dagegen behielt fir alle Tage seine syllabische 
altertiimliche Fassung. 

Einschneidende Eingriffe mute die melodische Form der Ge- 
singe tber sich ergehen lassen. Fiir die Stellung Guidos von 
Cherlieu zur Tradition ist eine theoretische Auffassung am meisten 
bezeichnend, die er aus der hl. Schrift gewonnen hatte. Der 
Psalmist sagt in Ps. 143 VY. 3: in psalterio decachordo psallam 
tibi. Guido verstand diesen Satz so, da% im Anfang der liturgische 
Gesang sich innerhalb des Umfanges von 10. Ténen bewegt hitte, 
ein Mifverstaéndnis, das zu seltsamen Konsequenzen fiihrte, da 
Guido im Ernste glaubte, der Satz gelte auch fiir seine Zeit, und 
kein Gesang dirfte demgemi% den Umfang einer Dezime tber- 
schreiten. 

Der spekulativ gewonnenen Theorie vom Dezimenumfang hatte 
ohne bedeutende Stérungen der Uberlieferung eigentlich nur. die 
antiphonische Gattung des liturgischen Gesanges, die Chorgesinge, 
sich anpassen lassen, nicht aber die responsorialen Lieder. Ein 
einstimmiger Gesang, der von Anfang bis zu Ende von einem 
ganzen Chor ausgefiihrt werden soll, kann sich den Riicksichten 
nicht entziehen, die mit der Zahl der Vortragenden von selbst 
gegeben sind. Man konnte nun im Mittelalter ebensowenig wie 
heute die Auswahl der Singer so treffen, daf$ man nur hohe oder 
nur tiefe Stimmen zulie{; man nahm die Stimmen, wie sie waren, 
so daw es in jedem Chore sowohl hohe wie tiefe Stimmen gab. 
Sollten diese aber zusammen singen, so mufte sich das Gesang- 
stick auf den Tonraum beschranken, der naturgemaiB hohen und 
tiefen Stimmen zugleich erreichbar ist. Selten aber wird dieser 
Normalumfang die Oktave oder None iiberschreiten; ein Gesang, 
der sich innerhalb des Umfanges einer Dezime bewegt, wird den 
hohen Stimmen zu sehr in die Tiefe oder den tiefen Stimmen 


454 Die Reform der Zisterzienser. 


zu sehr in die Héhe gehen. Darin liegt der Grund dafir, 
da& die Chorlieder des Mittelalters nur ganz ausnahmsweise 
den Ambitus einer Dezime in Anspruch nehmen. Eine genaue 
Untersuchung der Mefgesiinge in dieser Richtung hat ergeben}, 
da unter mehr wie 150 Introitus nur 17 den Ambitus einer 
None beanspruchen und nur 7 denjenigen einer Dezime, un- 
ter fast ebensovielen Kommunionen nur 9 eine None und nur 
eine einzige eine Dezime. Von mehr wie dreihundert antipho- 
nischen Mefigesingen erstrecken sich also nur 8 bis zur Dezime. 
Das ist eine tiberaus geringe Zahl, und eine leichte, mit Geschick 
und Geschmack vorgenommene Anderung der fraglichen Stellen 
in diesen 8 Melodien wiirde die Tradition kaum schwer geschadigt 
haben. 

Anders verhalt sich jedoch der responsoriale MeBgesang. Bei 
seiner Ausfiihrung war der Vorsinger, meist der beste Sanger, in 
hervorragender Weise beteiligt. Zumal die Versus des Graduale, 
Alleluja und des Offertoriums boten ihm Gelegenheit zu_kiinst- 
lerischen Leistungen. Nur das einleitende, meist auch nach dem 
oder den Versen zu wiederholende Stiick war dem Chore tber- 
lassen. Es versteht sich von selbst, dafi derartige Gesinge in bezug 
auf den Umfang des Tonraumes ganz anders eingerichtet sind. 
Die Anfangspartie ist bei aller Schénheit der melodischen Linien- 
fiihbrung immer durch die Tendenz gekennzeichnet, etwas im 
Hintergrund zu bleiben, damit die Solopartie desto besser zur 
Geltung komme. Sie erstreckt sich auch nicht so sehr in die 
Hoéhe wie diese; man nahm eben fir die Solopartien, wie auch 
noch heute, mit Vorliebe héhere Stimmen. Die Verse liegen dem- 
gemaf8 in hdherer Tonlage als die Anfangsstiicke, und beide zu- 
sammen ergeben meist einen ausgedehnten Umfang. Dieser ist 
die notwendige Folge des Organismus und der liturgischen Ver- 
wendung solcher Solostiicke. Um nur an den Gradualien zu 
exemplifizieren: unter 144 Gradualien haben 22 den Ambitus 
einer Undezime, der tiberhaupt keinem antiphonischen MeBgesange 
zukommt, und 5 sogar denjenigen einer Duodezime. 

Hier hatten demnach die zisterziensischen Reformer vollauf 
zu tun. Auffallig bleibt immerhin, da dem Guido von Cherlieu 
die liturgische und kiinstlerische Wirdigung der Sololieder abging; 
er steht damit in einer Entwicklungslinie, deren erste Spuren 


1 Vgl. dariber Krasuski, Uber den Ambitus der gregorianischen MeB- 
gesdnge, Verdffentlichungen der Gregorianischen Akademie zu Freiburg i. d. 
Schweiz, Heft 4. 
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schon im 9. Jahrhundert auftreten, und die allmahlich zur Ver- 
wischung des Unterschiedes von antiphonischen und responsorialen: 
Formen fiihrt. Die zahlreichen neuen Offizien vom 41. Jahrhun- 
dert an liegen alle mehr oder weniger in derselben Richtung, 
und wenn auch die Zisterzienser diese Lokaloffizien mit Miftrauen 
ansahen, so standen sie dennoch unter der Einwirkung der 
in ihnen sich voliziehenden Umgestaltung der kiinstlerischen An- 
schauungen. 

Hine andere theoretische Erwigung kam dazu. Seit dem 
10. Jahrhundert hatten die Musiklehrer, sichtlich beeinflu8t durch 
das Studium des Boetius und seiner Tonartenschemata, angefangen, 
die Begriffe von authentischen und plagalen Tonarten zu mathe- 
matischen Formeln umzugestalten. Das Schema der authentischen 
Tonart wurde als eine Zusammensetzung der Quinte und der Quarte 
tiber der Tonika erklart, dasjenige der plagalen als eine Zusammen- 
setzung aus Quarte unter und Quinte iiber der Tonika. Diese 
theoretische Behandlung ware an sich recht unschuldig gewesen, 
wenn nicht eifrige Lehrer sie zu einer Norm fiir den Umfang 
der Melodien umgestempelt hatten. Eine authentische Melodie 
erhielt als regelrechten Ambitus die Oktave tiber der Tonika, eine 
plagale durfte sich abwiarts bis zur Quarte, aufwarts bis zur 
Quinte bewegen. Da nun die liturgischen Gesinge, wie sie von 
altersher ausgefiihrt wurden, ganz und gar nicht nach diesen 
Regeln komponiert waren!, so versuchte man sich zuniachst mit 
diesen zurechtzufinden, indem man nach oben und unten den 
Umfang durch je einen Ton erweiterte. Umfangreichere Gesinge, 
als damit erlaubt waren, wurden als unregelmafige gebrandmarkt, 
und ohne Seitenhiebe ging kein rechter Theoretiker an ihnen 
vorbei. Vorliufig begniigte man sich aber, den Widerspruch der 
Theorie mit der Praxis zu konstatieren. Wie wir schon sahen, 
lie8 sich selbst Guido von Arezzo durch die wtbereinstimmende 
Uberlieferung abhalten, die andernde Hand an solche Gesinge zu 
legen. Guido von Cherlieu mochte sich jedoch nicht mit dem 
leeren Proteste beruhigen. Er sagte sich, es sei verkehrt, wenn 
eine Melodie sich so weit ausdehne, dafi sie zu gleicher Zeit den 
authentischen und den plagalen Ambitus benutze; eines von beiden 
sei zuviel. Damit war das Gericht iiber die meisten der respon- 
sorialen Mefgesinge gesprochen, denn bei ihnen bewegt sich die 
Chorpartie meist in plagaler, die Solopartie in authentischer Art. 

Da Guido von Cherlieu seine spekulative Kritik gar durch die 


1 Vgl. Krasuski, 1. c. 
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hi. Schrift bestitigt fand, — in psalterio decachordo psallam tibi —, 
so vermochte nichts, ihn von den notwendigen Korrekturen abzu- 
halten. Eine so mifSbriuchliche und selbst der hl. Schrift zuwider- 
laufende Entfaltung der Melodien mufSte beseitigt und damit die 
Regel der Kunst, wie die angebliche Praxis des Altertums wieder 
zu ihrem Rechte kommen. 

Wie nun Guido von Cherlieu bei seiner Arbeit verfuhr, soll an 
einigen Beispielen erlautert werden. 

Das Graduale Anima nostra aus der Messe der unschuldigen 
Kindlein beginnt nach der Uberlieferung wie folgt: 


Aus Cod. lat. nouv. acq. 1235 Paris. 


tol 2 7a 
SS BN aS 
yY. A-nima no- stra sicut pas- ser e- rep-ta est de 
pees e mea eee eee eee es 


laque-0 ve- nan-ti- 


Diese herrliche Weise, die zu den schdénsten Inspirationen aller 
Zeiten zihlt, macht gleich im Anfang einen Gang in die Tiefe bis 
zur Unterquarte C der Tonika F, erstreckt sich dann im weiteren 
Verlauf bis zum hohen e, das an verschiedenen Stellen ergriffen 
ist. Legt man an sie den Mafstab der Ambitustheorie, so ist 
man sofort in Verlegenheit. Man wird zunachst an den 6. Modus 
denken, die plagale Form der Tonart Ff. Der Ambitus dieser 
Tonart, C-c, wird aber an den hohen Stellen der Melodie verletzt, 
so dafi diese sich im Raume einer Dezime bewegt. An und fir 
sich ware gegen die Dezime nichts einzuwenden gewesen, denn 
sie bedeutet ja die von Guido noch zugelassene Normalgrenze. Der 
héchste Ton e liegt aber von der Tonika / um eine Septime ent- 
fernt und tiberschreitet den gesetzlichen Ambitus ¢ um zwei Tine; 
darin lag nach der guidonischen Auffassung ein Mangel. Der 
oben nicht mitgeteilte Vers des Graduale bewegt sich aber noch 
mehr in die Héhe, bis zum /, und hat auch sonst ganz authen- 
tischen Charakter. Im ganzen nahm so die Melodie den Ambitus 
einer Undezime in Anspruch. Das war ein zu grofer Febler, den 
Guido nicht stehen lassen durfte. Eine Melodie konnte nicht zu- 
gleich authentisch und plagal sein. Guido anderte, indem er den 
vorherrschenden authentischen Charakter auch der plagalen An- 
fangspartie aufpragte. Zu diesem Zwecke versetzte er sie in die 
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Oberquinte, wodurch sie allerdings ein recht regelmaifiges Gesicht 
bekam, aber zugleich das Charakteristische der aus der Tiefe aus- 
holenden Bewegung verlor. Ich gebe die Stelle aus einem Gra- 
duale der Zisterzienserabtei Fille-Dieu bei Romont in der Schweiz 
aus dem 43. Jahrhundert: 


aye nima no-_ stra reidut pas- ser etc. 


Nicht glicklich ist auch der Zusatz der zwei ersten Noten 7 
und @ zu nennen, denn so entstand bei sicwt eine Wiederholung, 
die der Urspriinglichkeit und Frische der Melodie Eintrag tat. 
Vielleicht wollte Guido die Tonika als Anfangston beibehalten 
wissen. Dafiir sprechen manche andere Versionen seiner Reform. 

Die Kommunio desselben Tages beginnt mit einem hichst 
charakteristischen Aufschrei: 


Sommaire 


Vox in Rama 


Die zisterzienser Leseart ist diese: 


ae — 


Vox in Rama 


Hier ist eine feine und wirksame Tonmalerei der doktrinaren 
Auffassung Guidos zum Opfer gefallen, ohne der Melodie eine be- 
sondere Schénheit einzuverleiben. Im Gegenteil, sie ist durch die 
Korrektur recht unbedeutend und gewohnlich geworden. 

Das Graduale Hece sacerdos mit seiner im Kirchenjahr mehrmals 
verwendeten schénen Weise leidet nach guidonischer Anschauung 
ebenfalls an unregelmifigem Ambitus. Die Anfangspartie lautet also: 


ee . 
Sa arse See 0 Pa —aeae aie,_a fates 
Ecce sacerdos mag- nus ... de- 0. 


Hier miffiel das zweimalige tiefe D, welches in den Ambitus des 
5. Tones nicht hineinpa&t. Guido anderte also: 


[ a : Sa, ae Aa ===, 47 . an, | 


Ecce sacer-dos mag- MUSH es oh 1 C=1 Oe 
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Das erste D wurde gestrichen, das andere durch Verlegung 
der Melodie in die hohe Tonlage beseitigt. 

Im ganzen sind es 63 Gradualien, die dem Ambitus zuliebe 
einer gro®eren oder geringeren Korrektur unterzogen wurden; 
dazu kommen ein paar Alleluja und je ein Exemplar der anderen 
MefSgesangsformen!. 

Der Ambitus war nicht das einzige, was den zisterziensischen 
Reformern am Herzen lag. Eine zweite, ebenso systematisch durch- 
gefiihrte Korrektur erfuhr die Allelujaform. Wie Seite 436 
hervorgehoben wurde, besteht die mittelalterliche und im Grunde 
noch heute giiltige Form dieses MeBgesanges darin, da ein Versus 
von einem Alleluja umrahmt ist, welches in den sogenannten Jubilus 
ausliiuft. Da das Alleluja beidemal mit derselben Melodie um- 
kleidet erscheint, lift sich der ganze Gesang durch die Formel 
ABA darstellen. Nun endigt aber auch B, der Versus, mit 
einem Melisma, und zwar ist es vielfach nur die Wiederholung 
des Jubilus von A, so dafi dieser dreimal erscheint. Den Zister- 
ziensern erschien dies Melisma am Ende des Versus einer Modifi- 
kation bediirftig; vielleicht empfanden sie die dreimalige Wieder- 
kehr desselben Melisma als des Guten zu viel. Wie dem auch sei, 
sie kiirzten den Versschluf, aber nicht durch einfaches schema- 
tisches Beiseitelassen von Gruppen; davor bewahrte sie ihre Ver- 
gangenheit und der ernste Charakter ihrer Reformarbeiten. Sie 
lieBen vielmehr die melodischen Linien in kirzeren, aber immer 
stilgerechten Wendungen sich beenden. Im Grunde kann man 
diese Anderungen entschuldigen, denn die Allelujaform als solche 
verlor nichts von ihrer Klarheit und Symmetrie. Nach wie vor 
blieb sie in das Geriist AB A hineingestellt; nur biiBte B, der 
Vers, seine Anklange von A ein. Auch in der zisterziensischen 
Auspragung ist die Allelujaform immer noch interessant und kiinst- 
lerisch wertvoll. 

Das Melisma am Ende des Y. des Allelujagesanges am ersten 
Sonntag im Advent (vgl. oben S. 438 ff.) schlie&t Guido: von 
Cherlieu also: , 


da no- bis. 


und zwar tberall, wo die Weise dieses Alleluja innerhalb des 
MeBgesangbuches wiederkehrt. Aus  prinzipieller Gegnerschaft 


1 Vel. Kienle, 1. ¢. 
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gegen die Melismen lift sich diese Anderung nicht erkliren, denn 
Guido lie8 das in der Mitte des Versus auf twwm stehende lange 
Melisma unangetastet. Médglich ware es allerdings, daf& die Praxis 
der unvollstandigen Melismenaufzeichnungen ihn bewuSt oder un- 
bewuht beeinfluBte. 

Das Alleluja des dritten Adventsonntages lenkt am Ende des 
B& wieder in den Jubilus des A hinein. Die Anfangspartie lautet 
bei Guido der Tradition gemaf: 


a; a 
¢ A allel 1) ier a tate, | 


Alle- lu- ja. 


Der Vers schlieSt in den nichtzisterziensischen Btichern und 
hatte auch bei Guido schlieBen sollen mit 


ee a ae 


fa- ci- as nos. 


Guido schrieb jedoch 


-as nos. 


Auch hier lieB er das ausgedehnte Melisma auf venz im Verse 
unangetastet. 

Kine grundsatzliche Feindschaft gegen die melismatische Melodie- 
-bildung betatigten also die Zisterzienser nicht. Aus langjahriger 
Erfahrung wu8ten sie, da8 dies Kunstmittel wie kein anderes die 
innige und laute Freude wiederzugeben vermag, welcher die Kirche 
an gewissen Stellen ihrer Liturgie Platz gegeben hat. Wir kénnen 
dem noch hinzufiigen, daf die Zisterzienser mit der Beibehaltung 
der Melismen den apostolischen Grundlagen des Kirchengesanges 
treu geblieben sind, denn wenn irgendetwas im Kirchengesange 
altertiimlich und ehrwirdig erscheint, dann ist es der Allelujagesang 
mit seinem langen und siifen Jubel, ein Erbstiick des Judentums 
an die christliche Gemeinde, die aber daraus Herrlicheres zu 
schaffen vermochte, als jenes es ahnte. 

Wenn also Guido von Cherlieu die melismatischen Ausklange 
der Allelujaverse etwas beschnitt, so geschah es aus Erwiagungen, 
die mit der Disposition und dem Grundrif des Allelujagesanges 
zusammenhiangen, nicht aus Abneigung gegen die Melismen. Diese 
hat im ganzen Mittelalter niemals existiert, erst eine kalte, cho- 
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ralisch sehr unfruchtbare, aber desto kritischere Zeit hat sie 
hervorgebracht. Die Melismenscheu ist das Werk des choralischen 
Rationalismus des 16. und 47. Jahrhunderts, denen das innere 
Mitfihlen mit dem liturgischen Leben der Kirche abhanden ge- 
kommen war. 

In den Zisterzienser Gesangbitichern erfreuen uns demnach die 
Jubilen und andere Melismen geradeso wie in _ den Biuchern 
auBerhalb des Ordens, und man wiirde sich sehr téuschen, wenn 
man in ibnen solche blut- und inhaltsleere Melodien suchte, wie 
sie die neuere Zeit hervorbrachte. Alle Sololieder der -Messe 
prangen in dem Schmuck feurigen Gebetes in Toénen, und die 
Zisterzienser Ménche verstanden sehr wohl, den Melismen gerecht 
zu werden, sagt doch ein Zeitgenosse, sie singen in ihrem Chor- 
gebet mit solcher Andacht und Frémmigkeit, da{ man glaubte, 
Engelstimmen zu horen!. 

Unter denselben Gesichtspunkt wie die Ktirzung der Melismen am 
Ende des Allelujaverses fallt die Tilgung einiger wiederholter 
Phrasen in den melismatischen und ahnlichen Bildungen. Sie sind 
aber nur wenig zahlreich, und bedarf es schon genauerer Ver- 
gleichung der zisterziensischen Gesangbiicher mit anderen, um sie 
zu bemerken. Eine systematische Streichung der Wiederholungen 
lag nicht im Sinne der Reformatoren, und an den bekanntesten 
Beispielen eines solchen melodischen Baues sind sie stehengeblieben. 
Zwei Beispiele solcher Kiirzung sind die folgenden: 

Alleluja WV. Poswisti Domine. 


So ees ales at =i 
ee sig Pol naa read ities pean ere - 
Al- le- luja. 
Die eingeklammerte Figur ist hier ausgefallen. Dasselbe trifft 
im Off. Benedixisti des dritten Adventsonntages an der folgenden 


Stelle zu: ; ; 
SS5t (RE) a, 
ple- bis su- ae. 


Kin charakteristisches Beispiel liefert der Anfang der Offert. 
Reges Tharsis und Filiae regum: 


Seer Fee 


Reges Tharsis Fi- _li-ae re- gum. 


! Also ein Zeitgenosse, Stephan von Tournay, ep. 4. 
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Ohne Zweifel hat der Komponist bei diesen Stellen die kénig- 
liche Wiirde und Pracht in der Melodie zu wirksamem Ausdrucke 
bringen wollen. Die Zisterzienser haben ihnen einen Teil des 
kGniglichen Schmuckes abgenommen, und die Melodie ist gewohn- 
licher geworden. 

Andererseits sind Wiederholungen in den reichsten Melismen 
stehengeblieben, und bei einigen der zisterziensischen Ktirzungen 
dieser Art handelt es sich nur um eine Variante, die man auch 
in nichtzisterziensischen Biichern findet. Daf Guido den Asthe- 
tischen Wert der Wiederholung melodischer Gedanken zu schatzen 
wute, lehrt das folgende Alleluja, das ich vollstaindig aussetze, 
weil es das Verhiltnis der Zisterzienser zu den Melismen tiberhaupt 
trefflich erlautert: 


_—_ ss el ea ee a er | ‘oh tt Teen, yeahs =e aie 


Alle- lu- ia. W. Dile-xit 
i a — ret, ®, fa a *y, fark 
Andre- am Do- mi- nus in odo- 


a 


Hier ist die Wiederholung des Jubilus am Ende des Y. auf 
eine ganz kurze Phrase zusammengedrangt, sonst aber die Melodie 
unverindert gelassen, trotz ihrer ausgedehnten Melismen und deren 
Wiederholungen. 

Die doktrinire Auffassung Guidos stie& sich endlich an zahl- 
reichen Stellen im Kirchengesang, die seine Anschauungen tber 
bestimmte und einheitliche Tonalitat nicht befriedigten. Guido 
deutet damit von ferne eine Entwicklung an, die im Mittelalter 
niemals mehr als theoretisch wirkte, dann aber in neuerer Zeit 
eine unermefSliche Bedeutung gewann: ihr Ziel ist, den Tonalitits- 
begriff auch in der praktischen Kunst zur Alleinherrschaft zu 
bringen. 

Der Begriff der Tonalitét, der simtliche Teile eines musika- 
kalischen Ganzen unter dem Gesichtspunkte der Tonart oder viel- 
mehr der Tonika, des Grundtones, und ihrer Kigentiimlichkeiten 
zusammenfakt, ist durchaus nicht etwa aller Musik immanent, 
sondern allmihlich herausgebildet worden. Wir sind freilich ge- 


tS 
pati at eS 


rem su-a- vi-_ ta-tis. 
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wohnt, ihm absolute Geltung zuzuschreiben und aus ihm einen 
der Mafstibe zu schaffen, nach denen wir den Wert eines Kunst- 
werkes beurteilen; eine Komposition, die modal bestimmt und 
charakteristisch verliuft, pflegen wir hdher einzuschatzen als eine 
solche, die der modalen Hinheitlichkeit fernsteht. 

Die Ausbildung des Tonalititsbegriffes hat sich vornehmlich im 
Mittelalter vollzogen, und die Stadien dieses Prozesses lassen sich 
zumal im gregorianischen Gesange verfolgen. Diejenige Gattung, 
die ihm in keiner Weise untertan ist und gerade dadurch ihr 
hohes Alter dokumentiert, wird durch die Chorpsalmodie und die 
Lektionstypen gebildet. Die einheitliche Wirkung dieser Formen 
ist nicht durch modale, sondern durch rein melodische Mittel her- 
vorgerufen. Spitere liturgische Gesangstiicke lassen das allmahliche 
Einstrémen des Tonalititsgefiihls erkennen, und je weiter wir im 
Mittelalter vorriicken, desto mehr pragt sich der Sinn fiir einheit- 
liche modale Wirkung aus. Die meisten Gesinge, die nicht zur 
Chorpsalmodie gehdren und Bestandteil der 4ltesten Ordnung 
unter Gregor dem Grofen sind, nehmen darin eine Mittelstellung 
ein. Unverkennbar sind sie nach Tonarten eingerichtet, in vielen 
interessanten Ziigen aber tragen sie ein freieres Geprage, das noch 
heute von charakteristischen Wirkungen begleitet ist. Die seit dem 
44. Jahrhundert in gré8erer Zahl sich verbreitenden Reimoffizien 
und andere Neuschépfungen lenkten machtig in die neue Bahn und 
fihrten die Herrschaft der Tonika, die im Zentrum der Tonalitat 
steht, durch. Die Theorie hatte hier energisch vorgearbeitet’. Dies 
ist der Standpunkt auch der Zisterzienser. 

Die gregorianische Tonalitét stiitzt sich vornehmlich darauf, 
daf der Grundton der Tonart die Melodie abschlieBt. Dies Gesetz, 
dessen Herkunft bisher noch dunkel ist, das aber schon im 10. 
Jahrhundert Aufnahme in die Musiktheorie fand, hat in keiner 
Weise bei der Fixierung der Formeln der Chorpsalmodie mit- 
gewirkt; ihre acht oder neun Tone haben iiberhaupt keinen un- 
veranderlichen Schlufton; dieser ist vielmehr von der darauffol- 
genden Antiphone abhingig und wechselt mit ihrem Anfangston. 
Jeder antiphonische Psalmton hat demnach fast ebensoviele ver- 
schiedene Schlufweisen (Differenzen), als die Antiphonen ver- 


1 In diesen Zusammenhang gehért auch die Gewohnheit mancher Theo- 
retiker des Mittelalters, die SchluB- (und Anfangs-)téne der Perioden (Distink- 
tionen) zur Finalis in Beziehung zu bringen. Diese und ahnliche Dinge liegen 
auf dem Wege, der allmahlich der Menschheit den Begriff der Tonika ver- 
mittelt hat. 
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schiedene Anfangsténe haben. In diesem Organismus hat die 
Tonika keinerlei Bedeutung. 

Guido von Cherlieu, dem die geschichtliche Begriindung dieser 
Eigentiimlichkeit der Chorpsalmodie unbekannt war, sah darin 
einen Fehler und scheute sich nicht, die verbessernde Hand auch 
an die altehrwiirdige Praxis der Psalmodie zu legen; vollstandig 
brachte er das Gesetz des Tonikaschlusses in der antiphonischen 
Psalmodie der Messe zur Durchfihrung, in derjenigen des Offiziums 
wagte er es nicht und begniigte sich mit einer Vereinfachung. 
Unter den Differenzen der Introituspsalmodie wahlte er fir jede 
Tonart eine einzige aus, und zwar diejenige, welche mit der 
Tonika schlie&t. Damit ist eines der bedeutsamsten Elemente der 
Psalmodie verschwunden: die Koharenz zwischen Antiphone und 
Psalmton. Ein Beispiel: die Introituspsalmodie des 1. Modus hat 
drei Differenzen, die hier, wie seit langer Zeit tiblich, an den 
Vokalen der zwei letzten Worte der Doxologie: saeculorum amen 
dargestellt sein médgen, 


Diff. a Diff. b Diff. c. 
i 9. 2-28. 2 
aaa ~ 
Cn vil On-aliotentiae a) e a e Ae Os 


Guido strich die Differenzen b und c, weil sie nicht mit der 
Tonika schliefien. Ebenso ging er bei den anderen Tonarten vor. 

Gern hatte er der Chorpsalmodie des Offiziums dieselbe 
Korrektur zuteil werden lassen. Bei dieser waren jedoch die 
Differenzen zu zahlreich, und, was den Ausschlag gegeben haben 
wird, er hatte damit nicht nur die Sanger von Fach, in deren 
Hinde meist die Ausfiihrung der Psalmodie der Messe gelegt war, 
sondern die ungleich weniger theoretischen Darlegungen zugang- 
lichen Nichtsinger unter seinen Ordensgenossen sich zu Gegnern 
gemacht. Die Chorpsalmodie des Offiziums gehérte ja zu den 
Obliegenheiten nicht nur der Mitglieder der Schola, wie diejenige 
der Messe, sondern aller zum Offizium verpflichteten Ménche. 
Diese kannten aus langjihriger Erfahrung den Nutzen der Diffe- 
renzen, die gerade in der Absicht geschaffen waren, das Treffen 
der Anfangsfigur der Antiphone nach dem Psalmvers jedermann 
zu erleichtern; hier wiirde eine so radikale Reform auf energischen 
Widerstand gestoBen sein. Immerhin glaubte er, wenigstens die 
Zahl der Differenzen beschneiden zu diirfen, und so reduziert das 
Tonale des hl. Bernhard sie um ein bedeutendes; der erste, dritte, 
vierte, siebente und achte Ton behalten zwei Differenzen, der 
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zweite, fiinfte und sechste nur eine einzige. Den zwei Differenzen 
des ersten Tones ist dann noch die Formel des Tonus peregrinus 
oder irregularis angefiigt. 

Wenn Guido sich durch rein spekulative Erwigungen zu einer 
Anderung der Psalmodie verleiten lie8, so diirfen wir erwarten, 
da8 er wenigstens ebensoviel an den nichtpsalmodischen Stiicken 
der Liturgie auszusetzen fand. Der Auffassung, die er sich von 
der gregorianischen Tonalitit gebildet hatte, widersprachen hier 
zahireiche Melodien und Melodieteile. Neben ihrer Herrschaft am 
Ende ist der Vorrang und die melodiebildende Kraft der Tonika 
innerhalb des Gesanges eine nur mafige; ja, es gibt viele litur- 
gische Lieder, welche die Tonika erst ganz am Ende aufweisen. 
Guidos Bestreben richtete sich naturgemi8 auf die Emendierung 
solcher Stellen, welche nach seinen Begriffen die Einheit der Tonali- 
tit verletzten und in andere Tonarten hiniiberschielten. Die Zurtick- 
fihrung des Melodienumfanges auf seine authentische oder plagale 
Form, von der die Rede war, gehdrt dahin; weiter seine Vorliebe 
fiir die Melodienanfainge mit der Tonika, die freilich nur schiichtern 
hier und da durchblickt. 4, 

Das Alleluja VY. Ommes gentes, welches heute auf den 4. Sonn- 
tag nach Pfingsten fallt, gehdrt zu den tonartlich interessantesten 
Stiicken im liturgischen Gesangbuch. Die Anfangspartie hat aus- 
gesprochen den Charakter der D-Tonart und zwar in authentischer 
Prigung. Der VY. dagegen bewegt sich, als ob er in der Tonart 2 
stiinde, bis auf seinem letzten Worte die Wiederholung des Anfangs- 
stiickes zur Tonart D zuriickfihrt. In dieser merkwiirdigen Auf- 
zeichnung liegt ein héchst interessanter modaler Vorgang verborgen, 
der hier nicht dargelegt zu werden braucht; Guido brachte das 
ganze Stiick auf die Tonart des Y., indem er das alte Anfangsstiick 
tilgte und ein neues, der Tonart # angehdriges, einsetzte, das am 
Ende des Y. in ganz gedraingter Fassung sich erneuert. 

In derselben Weise ist eine Allelujamelodie behandelt, die mehr- 
mals im Kirchenjahr wiederkehrt, zum ersten Male auf den Text 
VY. Veni Domine am vierten Adventsonntage. Das Tonartenver- 
haltnis ist hier etwas anders als im vorigen Beispiel. Urspriing- 
lich haben wir hier eine Melodie der Tonart # vor uns, die aber 
im W. den Ton f durch den Ton fis ersetzt.. Als man die bisher 
nur im Gedachtnis bewahrte Weise auf das Vierliniensystem lokali- 
sierte, vermochte man, da dieses fiir den Ton fis keine Tonstufe be- 
sitzt, sich nur dadurch zu helfen, da8 man den ganzen Gesang auf 
die Tonhéhe von a transponierte. Der Ton @ hat namlich tiber 
sich sowohl einen Ganzton h wie einen Halbton b. Damit ist die 
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Méglichkeit gegeben, eine Melodie der Tonart # auf a zu notieren, 
selbst wenn sie den Ton fis enthalt; dieser wird in der Transpo- 
sition zu h, wahrend der Ton f durch 6 dargestellt wird. In 
dieser Weise ist unsere Allelujamelodie meist aufgezeichnet; der 
erste Teil bis zum Y. ist auf a transponiert, aber mit eigens vor- 
gemerkter Erniedrigung der dariiberliegenden Stufe, wihrend der 
Y. die Leiter von a ohne Erniedrigung des h in b benutzt. Die 
englische Handschrift, Cod. Brit. Mus. 12194, notiert das All. V. 
Vent Domine folgendermaB8en: 


a ES Been aia ee 


A iz ear @ 
Al-le-lu- ja. Y. Ve- ni, domi- ne, 
5 ; =o ang ss Peele Nga 
et no-li_ tar-aa- re, re- la- xa fa- ci- 
aaRe ee, Cr eee 
eae MR I 
no- ra ple-bis tu- ae. 


re ee ales 


Wem diese Transposition nicht zusagte, der konnte die Melodie 
in der tieferen Lage notieren, aber nur so, daf die Anfangspartie 
eine Quarte und der Versus eine Quinte tiefer notiert wurde. Die 
Leiter von a mit permanentem 0b ist ja nur eine andere Form 
derjenigen von H, wahrend diejenige von a mit permanentem h 
den Tonverhiltnissen nach mit derjenigen von D identisch ist. 
Wir finden denn auch unsere Allelujamelodie also aufgezeichnet, 
ohne da an den Intervallen eine Verianderung vorgenommen ist: 


a a a 
a tale ial Aon ely me 
Al-le-lu- ja. Y.Ve- ni, domi- ne ete. 


AuBerlich betrachtet, steht das Anfangsstiick jetzt in der Ton- 
art H, der Y. in der Tonart D1. 


1 Man darf freilich nicht au®er acht lassen, was denjenigen entgangen 
ist, die sich mit diesem merkwirdigen Gesange beschaftigten, daf wenigstens 
an einer Stelle unsere gesamte Uberlieferung verderbt ist. Das Melisma am 
Ende des Y. ist kein allelujatisches Melisma, sondern ein solches, welches nur 
zu Gradualversen gehdrt; man vel. die Grad. Hece quam bonum, Benedicta 


Wagner, Gregor. Melod. II. 30 
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Die Version, die Guido von Cherlieu vorlag, ist diejenige, in 
welcher beide Teile nach @ transponiert sind. Das Melisma am 
Versschlusse verursachte ihm wenig Arbeit; er beseitigte es einfach. 
Es blieb aber die Schwierigkeit im Verhaltnis des Alleluja mit dem 
Jubilus zum Verse. Sie liste er in radikaler Weise, indem er jenes 
strich und ein neues, der Tonalitit des Versus konformes Alleluja 
dafiir einsetzte. Nunmehr verliuft das ganze Stiick einheitlich in 
dem Tonraum von G-g und mit der Tonika a. Der tiber der 
Tonika liegende Ton ist immer h. Er hatte es auch als der Tonart 
D angehorig notieren kénnen mit obligatem >. Wenn er die nun- 
mehr unnétige Transposition beibehielt, so geschah es wohl nur, 
weil seine Vorlage die Weise auch auf a notierte. Die Melodie hat 
demnach bei den Zisterziensern die folgende Gestalt: 


c han : : a aan %, 4%, 
a A a2 a a 
Al- le- lu-ja. Y. Ve- ni, do- 
a. 
’ ale a. i 
mi- ne, et no-li tar- da- re, re- la- xa fa= ci- 


Eine beliebte Melodie des Antiphonariums, die noch in den 
heutigen Biichern mehr wie 80 mal auf den verschiedensten Texten 
vorkommt, ist die folgende: 


SS 


Apud dominum mise-ri- cor-di- a, et copi- o-sa apud e-um redempti- o. 


Mit dieser Melodie ist regelmafig der Psalmton der vierten 
Tonart verbunden, der sonst nur bei Antiphonen steht, die mit 
EH, der Finalis dieser Tonart, schlieBen. Man rechnete also auch 
unsere Singweise zur vierten Tonart. Notiert man sie aber auf 
Hi, dem reguliren Finalton dieses Modus, also eine Quart tiefer, 
so erhalt man bei co- den Ton fis. Er war es auch, der die 
Transposition nach dem oberen a veranlafte. 


et venerabilis, Domine praevenisti. Nur infolge eines Versehens, das aller- 
dings sehr alt sein mu&, ist dieses Melisma mit unserem Allelujavers zusam- 
mengebracht worden. Es war dies méglich, da wahrscheinlich urspringlich 
derartige Tongdnge nur kurz angedeutet wurden. Vgl. oben S. 167, Anm. 2. 
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Guido war auch mit dieser Melodie nicht zufrieden; die un- 
mittelbare Folge von f und 6b stérte seine Tonalititsauffassung!. 
Er anderte sie darum so, da sie am Schlusse in den siebenten 
Modus tiberging und mit G schlof: 


Aus einem Antiphonar der Zist.-Abtei Maigrauge bei Freiburg. 
43. Jahrhundert. 


= secioae Soe 


Ecce veni- et propheta magnus, et ipse renova-bit iherusalem, al-le-luia. 


Benedicta tu in mu-li- e-ribus et benedictus fructus ventris tu-i. e u oua e. 


Man wiirde nun einem schweren Irrtume anheimfallen, wollte 
man nach den angezeigten Anderungen der Zisterzienser glauben, 
ihre Reform zerstiére die gregorianische Tradition des Mittelalters. 
Es war bisher unsere Aufgabe, ihre Abweichungen von ihr her- 
vorzuheben; die Darstellung wire einseitig und liickenhaft, wenn 
nicht das Gemeinsame betont wiirde. Und in dieser Beziehung 
ist zu sagen, dafi die Reform des Guido alles in allem genommen 
sich auf einen nur sehr geringen Teil des liturgischen Gesang- 
schatzes erstreckte. Die meisten Sticke des Antiphonars und 
des Graduales hat sie tiberhaupt nicht beriihrt. So kann man in 
den altesten zisterziensischen Handschriften Seiten auf Seiten durch- 
gehen, wo die Tradition mit keiner einzigen Note verlassen ist. 

Wichtiger ist noch, daf die Zisterzienserreform einer Zeit an- 
gehért, deren musikalisches Denken undjEmpfinden noch durchaus 
_auf dem Grunde sich erhebt, der die liturgischen Lieder der Kirche 
aus sich hat emporwachsen lassen, der lediglich einstimmigen Auf- 
fassung aller Melodie. Darin gerade unterscheidet sich die Reform 
des 12. Jahrhunderts von derjenigen des ausgehenden Mittelalters. 
Diese ist eine falsche Reform, fast eine Revolution, weil sie den 


4 Guido steht in der Kraft seiner Ausdriicke und der Sicherheit seines 
Urteiles uber die seinen Regeln nicht gefiigigen Melodien keinem der mo- 
dernen Choraltheoretiker nach, die sich in “ihrer Studierstube ihre Regeln und 
Theorien zurechtbauen und nachher erstaunt sind, da& die Gesangbticher der 
alten Zeit von all dem keine Ahnung hatten. 


30* 


468 Die Dominikaner und der liturgische Gesang. 


Choral aus seinen Fugen hebt, ihn nach dsthetischen Maximen 
beurteilt und alteriert, die aus einer anderen Kunst geflossen sind, 
der mehrstimmigen Vokalmusik. Das 12. Jahrhundert empfand in 
der Musik immer noch einstimmig, und so sind alle Anderungen 
dieser Zeit vom Standpunkte des liturgischen Gesanges méglich; 
sie widersprechen nicht der gregorianischen Art, musikalisch zu 
empfinden, sondern sie stellen innerhalb derselben eine interessante 
Spezies dar. Sowenig wir daher die doktriniren Kinseitigkeiten 
und anderen Unvollkommenheiten der zisterziensischen Choralre- 
former rechtfertigen kénnen, die ihren spekulativen Aufstellungen 
absoluten Wert beimafen, ebensowenig diirfen wir den Dokumenten 
ihrer Tradition den Tribut der Verehrung vorenthalten; auch die 
zisterziensischen Choralhandschriften sind unschatzbare Denkmialer 
gregorianischer Kunst und Ubung. 


D. Die Dominikaner und der liturgische Gesang. 


Auch bei den Predigerbriidern herrschte von Anfang an keine 
liturgische und gesangliche Gleichformigkeit. Das Generalkapitel von 
1228 verordnete vielmehr, daf8 die Briider, wenn sie auf der Reise 
waren, ihr Offizium so gut, wie sie kénnten, absolvieren und sich 
an die Gebrauche der Kirche halten sollten, wo sie sich gerade 
aufhielten!. Doch lag der Nutzen unabanderlicher liturgischer For- 
mulare und einheitlicher gesanglicher Ubung fiir den Zusammen- 
schlu& der weithin sich zerstreuenden Ordensniederlassungen auf 
der Hand. Zum ersten Male berichten von derartigen MafSnahmen 
die Akten des 26. Generalkapitels, welches 1245 zu Kéln abge- 
halten wurde. Dasselbe beauftragte vier Briider, je einen aus der 
franzésischen, deutschen, englischen und longobardischen Provinz, 
mit der Feststellung und Normierung des Officium ecclesiasticum 
in Text, Melodien und Rubriken; die Arbeit solle im Kloster zu 
Angers vorgenommen werden und jeder der vier Korrektoren aus 
seiner Provinz ein Exemplar des Tages- und Nachtoffiziums mit- 
bringen?. Ihre Arbeit fand jedoch nicht die Anerkennung der Ordens- 


1 Praedicatores vel atinerantes, cum in via existunt, officium suum di- 
cant, prout sciunt et possunt, et sint contenti officio ecclesiarum, ad quas 
quandoque declinant, vel etiam agant officiwm vel audiant apud episcopos 
vel praelatos, vel alios, secundum mores eorwm, cum quibus aliquando con- 
versantur. Constit. cap. gener. 1228. 

2 Committimus quattuor fratribus, quorum unus sit de provincia (se. 
Franciae), alius de Lombardia, tertius de Teutonia, quartus de Anglia, quod 
stantes nm domo Andegavensi offictwm ecclesiasticum (se. nocturnum et diur- 
num) Ordinis nostri tam in cantu, quam in littera et rubricis corrigant 
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genossen; es scheint, daf§ sie, statt die Einheitlichkeit zu férdern, 
die Verwirrung nur noch gréfer machte. Finf Jahre spater (1250) 
beschied das 31. Generalkapitel von London die vier Fratres zum 
Allerheiligenfeste nach Metz, um dort die Verschiedenheiten abzu- 
stellen und das Musterbuch des Ordens zu redigierent. Die Wahl 
der Stadt Metz zum Arbeitsfeld der Kommission ist nicht ohne 
Bedeutung. Noch immer galt die dortige liturgische Gesangspraxis 
als die reinste; an der Quelle, aus der die Zisterzienser geschipft, 
suchten auch die Dominikaner die alten Traditionen auf, um sie 
fir ihre Beditirfnisse zu verwerten. Diese zweite Redaktion der 
Dominikanerliturgie wurde 1251 vom 32. Generalkapitel, das sich 
in Metz versammelte, gutgeheiBen und ihre Annahme zur Pflicht 
gemacht; ein Exemplar sollte in Paris, ein anderes in Bologna 
aufgelegt und nach ihnen alle Biicher des Ordens reformiert werden?. 
Ohne Zweifel befriedigte auch diese Redaktion nur teilweise, denn 
drei Jahre spater, 1254, legte das 34. Generalkapitel zu Buda 
(Ungarn) die ganze Angelegenheit in die Hand des neugewihlten 
‘Generals Humbert von Romans*. Nach zweijibriger Arbeit ver- 
mochte dieser die Vollendung der neuen Arbeit anzukiindigen4. 


et concordent ac defectus suppleant, cum quanto possint minort dispendio 
(mutanda mutent et addant et omnia ad wrutatem reducant). Et quilibet 
praedictorum quattuor afferat tam diurnum quam nocturnum officium secum 
de provincia sua, et hoe provinciales procurent, et sint im festo Remigii, et 
st qui non venerit, alii nihilominus procedant. Cap. gener. Colon, 1245, ad- 
mon. 15. 

1 Item cum multorum fratrum de diversis provincus super discordia 
multiplict divine officis per quatuor fratres ordinate querelas acceperimus, 
tempore capttult generalis visum est magistro et diffinitoribus, ut ad se- 
dandas querelas praedicti fratres in Metim veniant mm festo omnium sanc- 
torum, ad correctionem dicti offic faciendam et im unum volumen redigen- 
dam. Quapropter mandamus et im remissionem peccatorum imiungimus, 
quatenus ad pracdicta perficienda dictr fratres statuto tempore ad locum 
veniant memoratum. Interim autem a seribendis libris vel corrigendis se- 
cundum praedictam correctionem eorundem abstineant universe. Cap. gener. 
4250, ultim, admon. 

2 Item Officium diurnum et nocturnum secundum ultimam correctionem 
ab omnibus recipiatur, et unum exemplar Paristis, aliud Bononiae repo- 
natur, et secundum eorum formam omnes libri ordinis scribantur vel cor- 
rigantur. Capit. gen. 1254, vorletzter Artikel. ‘ 

3 Item committimus magistro ordinis totam ordinationem ecclesiastict 
offictt, tam diurni quam nocturni, et eorum quae ad hoe pertinet, et cor- 
rectionem librorum ecclesiasticorum et quod corrigat litteram regulae. Capit. 
gen. 4254, am Ende der Approbationen. 

4 Adhuc noveritis, quod diversitas officw ecclesiastici, circa quod uni- 
ficandum multa jam capitula sollicitudinem non modicam adhibuerunt, per 
Dei gratiam ad unitatem, incertis exulantibus, est reducta. Rogo autem ut 
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Sie wurde schon vor ihrer Fertigstellung vom Generalkapitel in 
Mailand 1255 und dann vom Kapitel zu Paris 1256 definitiv 
approbiert und fiir alle Kléster des Ordens obligatorisch erklart. 
Damit kam die Bewegung zum Abschlu8. Papst Clemens IV. ap- 
probierte die damit codifizierte Liturgie der Dominikaner 41267. 

Die Tatigkeit Humberts von Romans war weniger eine Reform 
als eine Normierung und Herstellung eines Mustercodex fiir den 
ganzen Orden, systematische Anderungen und Neuerungen lagen 
ihm ferne; er begniigte sich damit, die liturgischen Gewohnheiten 
der Pariser Kirche, der er seit langer Zeit. angehdrte, zu fixieren. 
Diese Liturgie war aber in der Hauptsache keine andere als die im 
8. und 9. Jahrhundert im Frankenlande adoptierte rémisch-grego- 
rianische, mit einigen durch die lokalen Verhiltnisse bedingten 
Zusitzen oder Varianten. Da die Dominikanerliturgie bis zur 
Stunde keine wesentliche Umgestaltung an sich erfahren hat, so 
besitzt die Kirche in ihr ein verehrungswiirdiges Denkmal alter 
rémischer Liturgie. 

Das Normalbuch mit der fiir den ganzen Orden verbindlichen 
liturgischen und gesanglichen Observanz ist das Correctorium 
Fr. Humberti de Romans (1255)!, oder nach seinem Aufbe- 
wahrungsorte Correctorium S. Jacobi Parisiensis genannt. 
Sein groBer Umfang verschaffte ihm die familiire Bezeichnung: 
Le gros Livre. Es bedeutete fiir den Dominikanerorden dasselbe, 
was der zisterziensische Normalcodex fiir den alteren Orden war. - 
Alle Niederlassungen des Ordens erhielten Kopien davon, und wenn 
irgendwo ein Zweifel oder eine Schwierigkeit sich erhob, nahm 
man zu ihm seine Zuflucht, um iiberall die Gleichmafigkeit auf- 
rechtzuerhalten. Das dem hl. Jacobus geweihte Dominikaner- 


detis operam ad correctionem illius secundum illam, ut uniformitas officie 
diu desiderata in ordine inveniatur ubique. Sciatis etiam, quod voluntatum 
fratrum circa praedictum fuat officowm tam diversa petentiwm vartetas, quod 
impossibile fuit, im tpsius ordinatione satisfacere voluntatibus singulorum. 
Propter quod quilibet vestrum ferre debet patienter, st fortassts et oceurrerit 
im wpso officio suae sententiae minus gratum. Ut autem sctre possitis, 
utrum totum habeatis officiwm, noveritis 14 esse volumina in quibus multi- 
pliciter continetur, videlicat: Ordinariwm, Antiphonarium, Lectionarium, 
Psalterium, Collectorium, Martyrologium, Libellum processionale, Graduale, 
Missale matoris altaris, Evangelistarium eiusdem, Epistolarium eiusdem, 
Missale pro minoribus altaribus, Pulpitorium et Breviartum portatile. Also 
in dem Brief, der hinter den Akten des yon Humbert geleiteten Pariser General- 
kapitels 1256 steht. 

1 Das Hymnar daraus haben Blume und Bannister in den Analecta hym- 
nica medii aevi, Bd, LI, Einleitung p. XVII, beschrieben. 
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kloster in Paris beherbergte das kostbare Dokument!. In den 
Stiirmen der franzésischen Revolution verschwand das Buch aus 
dem genannten Kloster; es fand sich 1841 bei einem Pariser An- 
tiquar wieder und wird heute im Archiv des Generals zu Rom 
aufbewahrt?. 

In einigen Dingen erinnert die Dominikanerfassung an die Les- 
art der Zisterzienser; ob nun Humbert von Romans sich die 
Zisterzienserreform zum Muster nahm, oder solche Varianten der 
damaligen Pariser Choraltradition angehérten, la8t sich heute wohl 
nicht mehr entscheiden. 

Die neumenreichen Gradualien tibernahmen die Dominikaner 
ohne Anderung. In den folgenden R. Prope est Dominus und BR. 
Requiem aeternam ist die traditionelle Form in fast keinem Punkte 
verlassen, nur auf der letzten Silbe von eis vor dem Y. des WR. 
Requiem ist das Melisma gekiirzt; die zahlreichen Trennungsstriche 
finden sich auch in anderen Dokumenten zumal spiterer Zeit?. Die 
Doppelstriche hinter den Anfangsworten bedeuten, da von da an 
der Chor dem intonierenden Vorsanger folgt. 


Aus dem Londoner Dominikanercodex. 
Cod. Addit. 23935 fol. 379 v. 


a ee 


¥. Prope est dominus omnibus in-vocan-tibus. e- 
Sosa 
. . . a . a . 4 
um, o-mni-bus qui in-vo-cant e- um in vyeri- ta- 


=e Se ee ee 


Y¥. Laudem domi-ni 


1 Vgl. P. Chapotin, Le dernier Prieur du dernier couvent. Paris 1893, 
. 455. 
‘ 2 Dank der Liebenswirdigkeit des hochw. Hrn. Pater Generals der Domi- 
nikaner war es mir vergénnt, das kostbare Buch am Orte seiner Aufbewah- 
rung einzusehen, Ein anderes Exemplar, offenbar eine sehr alte Abschrift, 
befindet sich im Britischen Museum zu London als Cod. Addit. 23935; sie 
stammt noch aus dem 13. Jahrhundert. Auch dieses Dokument konnte ich 
benutzen. Das rémische Exemplar ist ein Band in gro& Folio von mehr wie 
500 Blaittern und enthalt alle gesanglichen Teile der Dominikanerliturgie mit 
Noten versehen. Ebenso das Londoner Exemplar, ein noch etwas stirkerer 
Band in 4°. 
3 Vgl. oben S. 292 und 329, 
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lo-que-tur os me- 


E SS as eee = 


et bene-dicat om- nis ca-ro 


i a 
foes mare eta Ue 
Sale POST BCR 
no-men sanctum e- jus, 


Aus derselben Handschrift. 
fol. 423 v. 


sneered eee a= 


TY. Requi- em ae-ter- nam do- na e- is do- mine, 


Ste ee 


et lux perpe- 


ee 


u- ce-at e- YW. Animae e-o 
eee pememeeete SS |= 
Bee TEI Ee ee ae 

rum in bo- nis demoren- 
8 es Sees ae pe ee ees 
tur et semen e-o- rum 
Fa er Meer ee FEIN Pe oe ETAT 28 
oe Fa pe ed a qos mas es re ey 
here- di-tet ter-ram. 


Bemerkenswerte Anderungen wurden fast nur an den Alleluja- 
gesingen vorgenommen und zwar in zweifacher Hinsicht: 41. Viel- 
fach, aber nicht immer, wurde das Melisma auf der letzten Silbe 
des Versus gektirzt: 2. ebenso beseitigte man die meisten Gruppen- 
oder Periodenwiederholungen in den Melismen. 

1. In der Kiirzung der meisten Schlu8melismen der Allelujaverse 
begegneten sich die Dominikaner mit den Zisterziensern. Der for- 
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male Bau des Allelujagesanges selbst erlitt auch bei ihnen keine 
Einbu&e; die liturgische Verpflichtung, das Alleluja mit seinem Ju- 
bilus nach dem Verse zu wiederholen, erwies sich als Retter der 
altehrwiirdigen und Asthetisch so wirksamen Struktur. So ist in 
dem All. WY. Ostende nobis vom 1. Adventsonntag das Schlu8melisma 


also gefaft: 
ot 
& 


nobis. 


und im All. VY. Laetatus swm vom 2. Adventsonntag: 


i- bimus. 


Infolge der Ktirzung ist in diesem Allelujagesang die Identitit 
des Melisma am Ende des Versus mit dem Jubilus vor dem Versus 
zerstért worden. Es wurde jedoch nicht generell demgemif ver- 
fahren: das Alleluja VY. Hxcita vom 3. Adventsonntag lit den 
Jubilus am Ende des Y. unversehrt: 


Alle- lu- ia. 


ee = 


Schlu&B des V.: nos. 


2. Die Wiederholungen von Tonfiguren in den Melismen wurden 
von Humbert wohl als Echo aufgefaft. Ihre urspriingliche Auf- 
gabe war jedoch eine andere; sie vermittelten den reichen melo- 
dischen Linien die Ubersicht und Asthetisch notwendige Logik der 
Entwicklung, indem sie in dhnlicher Weise wie die grofe Alleluja- 
form eine interessante Struktur hervorbrachten, die Form A AB, 
die einheitlicher wirkt als die einfache Nebeneinanderstellung zweier 
verschiedener Stticke A und B. 

Im Alleluja der Dedicatio ecclesiae ist auf diese Weise auf der 
dritten Silbe von confitebor die Tonreihe 


oe 
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die zweimal zu singen war!, nur einmal geschrieben. Man beachte 
auch die unbedeutende Kiirzung des Melisma am Ende des Y., 
welches hier, ebenfalls im Gegensatz zur Tradition, dem Jubilus 
vor dem Y. gleichgemacht ist. 


Alle-  lu- ia. VY. Ado- ra- 
a 
, ee a 
aaa saaoe! SOS h Gara 
< fa ao 8 a pul ! ya = a 
bo ad templum san- ctum tu- um et confite- 


bor nomini 


Auch in den Gradualien, wo sie freilich sehr selten sind, wurden 
diese Wiederholungen beseitigt; man vgl. den Anfang des Gr. Ostende 
mihi, wo die mit einem Bogen verecnene Gruppe in der traditionellen 
Fassung zweimal steht: 


ee 


aes es OU Sone 
Sere em eal ts a a eA SL Color 
VY. Con-grega- te. 


Im tibrigen zeigen gerade diese Beispiele, daf auch die Domini- 
kaner gegen die Melismen als solche nichts einzuwenden hatten. 
Ebensowenig brachten sie Anderungen an der hergebrachten Text- 
unterlage an; Beispiele wie 


a 
Gert is eata 
de- lebi- tur. 
(All. VW. Crastina die in Vig. Nativ.) 
sind gar nicht selten. ‘ 
Interessant ist die Choralreform der Dominikaner noch durch 
einige Besonderheiten in den Lektionsformeln. Wahrend namlich 
die liturgischen Lesungen in den anderen Orden und in der ge- 
wohnlichen spezifisch rémischen Liturgie von altersher auf einem 
Ton rezitiert wurden, der unter sich einen Ganzton hat, also a (Ia), 
singen die Dominikaner bis auf den heutigen Tag ihre Lektionen 


1 Vel. z. B. die Lesart des Graduale Vaticanum 1908. 
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auf dem Tone / (fa). Die folgenden Beispiele stammen aus dem ré- 
mischen Originalcodex?!: 

Flexa Mediatio 


—a———a—&2 
fa = lal Wloka a a airs a. a—_a2——_2—8 a 
=. Ful ikl Sree aera a 


aa 
Jube domne benedicere. Ecce ego veni- 0 cito, et merces me-a mecum est. 


Finis 
gee z Bp eee eee te geen ee 
= ; EE Se ee ay a 
Nihil enim sunt di-es me-i. 


Die Beschliisse der dlteren Generalkapitel der Dominikaner sind 
auch deshalb lehrreich, weil sie uns das allmihliche Uberhand- 
nehmen des Discantus bezeugen. Schon 1242 verbot das General- 
kapitel zu Bologna den Briidern, in eigenen oder fremden Kirchen 
den liturgischen Weisen einen Discantus hinzuzufiigen?, und das 
Londoner vom Jahre 1250 bestimmt des weiteren, da die Ge- 
singe in der vom Intonator angestimmten Tonhdhe bis zu Ende 
ausgefiihrt wiirden, ohne Oktavenintervalle einzuschieben*. Diese 
Verbote bilden eine wichtige Quelle zumal fiir die franzédsische 
Choralpraxis im 43. Jahrhundert#. 


E. Niedergang der Tradition seit dem ausgehenden 
14. Jahrhundert, 


Es lage nahe, zu glauben, da mit der allgemeinen Annahme 
des guidonischen Liniensystems die Gefahr einer Veranderung der 
althergebrachten Gesinge fir immer aus dem Wege geradumt 
worden sei. Vermochten doch die Handschriftenschreiber diese in 
einer leicht verstandlichen Form darzustellen, und brauchten sich 
die Ausfiihrenden nur genau an die Vorlage zu halten, um die 
vorgeschriebenen Lieder kunstgerecht und korrekt zur Ausfiihrung 
zu bringen. Vielfach hat man bisher den geschichtlichen Verlauf: 

1 Die traditionellen Formen der Toni lectionum mége man in den neuen 
vatikanischen Buchern vergleichen. 

2 Ttem (monemus), ne aliquo modo fiant discantus a fratribus un ecele- 
sits nostris vel alients. 

3 Item prohibemus, ne fratres nostri cantent nisi im ea voce, in qua 
cantus inchoatus est, et non im octava. 

4 Dennoch war gerade im 13. Jahrhundert einer der hervorragendsten 
Diskantlehrer ein Dominikaner, Hieronymus von Mahren, der im Pariser Kloster 
zum hl, Jacobus weilte. Ob die Verbote gegen ihn gerichtet waren? 
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der Dinge sich also zurechtgelegt; je mehr man jedoch in die spat- 
mittelalterlichen Gesangbiicher, wenigstens seit dem 14. Jahrhundert, 
eindringt, desto zahlreicher werden die Tatsachen, die zu einer 
von der landliufigen abweichenden Auffassung zwingen. 

In vielen Dingen hatte der gregorianische Gesang das Singen 
aus dem Gedachtnis zur Voraussetzung. Das Studium der alten Psal- 
modie deckt Regeln auf, die gerade die Teilnahme vieler méglich 
machte; sie war so eingerichtet, da’ jedermann die feststehenden For- 
meln mit den wechselnden Psalmversen verbinden konnte. Nicht ein 
jeder Singer war im Besitze eines Gesangbuches; das Format 
der Biicher und die Zeichen waren zuerst so klein, da8 hdchstens 
zwei Singer aus einem Buche hitten singen kinnen. Die grofen 
Bicher aber seit dem 44. Jahrhundert deuten auf ein Nachlassen 
der miindlichen Uberlieferung hin. Von nun an brauchte auf das 
Einstudieren der Gesiinge bei weitem nicht mehr so viel Zeit ver- 
wendet zu werden, wie friiher. Das Gedachtnis, welches zusammen 
mit der cheironomischen Direktionsweise Jahrhunderte hindurch 
Haupttrager der Uberlieferung gewesen war, begann seine Rolle 
aufzugeben; die Sanger fingen an, sich auf ihre Vorlage zu ver- 
lassen, zumal die mehrstimmige Kunst in der Form des Discantus 
oder der entwickelteren Chormusik ihre Zeit und Lust in Anspruch 
nahm. 

Die Notenschreiber taten das ihrige. Wie es in friiherer Zeit ge- 
halten wurde, erfahren wir aus der Vorrede zum zisterziensischen 
Antiphonar, die Gedanken des hl. Bernhard widerspiegelt: Prae- 
-munimus eos maxime, qui libros noetaturi sunt, ne notulas vel 
conjunctas disjungant, vel conjungant disjunctas, quia per hujus- 
modi variationem gravis cantuum potest oriri dissimilitudo. Es 
kam also auf das richtige Gruppieren der Zeichen alles an. Wie 
anders lautet die Anweisung auf der ersten Seite des ersten Bandes 
des Ambraser Graduale 1499 (vgl. Ende des vorigen Kapitels), wo 
der Schreiber seine Mitbriider ermahnt, wie sie beim Schreiben 
der Missalien, Gradualien usw. Linien, Noten und Buchstaben zu 
machen hitten: sie sollten sich héchster Genauigkeit und Gewissen- 
haftigkeit befleifigen, nichts weglassen, nichts hinzufigen, auch 
solche Werke nicht von Laien schreiben lassen, weil »die welt- 
lichen Schreiber beinahe alles, was sie schreiben oder notieren, 
verderben« }. 

Man kann in der Tat seit dem 44. Jahrhundert ein Nachlassen 


1 Vgl. Wattenbach, 1. c., S. 452: quia saeculares seriptores omnia fere 
quae seribunt vel notant, corrumpunt. 
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der Sorgfalt bei den Notenschreibern beobachten. Es schleichen 
sich in die Gesangbiicher Abweichungen von der Uberlieferung ein, 
zunichst in der Schreibweise, dann auch in der Form der Gesinge. 
Die Virga hatte bis dahin in den lateinischen Biichern immer den 
Strich rechts nach unten ; ihre eigene Physiognomie hatten auch 
die Gruppenzeichen. Nun begegnen wir in den Pflegstitten der 
romanischen Quadratschrift Figuren wie “ statt a, “® statt § oder 
a}, “Ag statt mg, [8 statt 2 u.a. An der materiellen Tonfolge ist 
damit nichts geindert, wohl aber an den traditionellen Formen der 
choralischen Gruppenzeichen. Die Erklarung dieser Neuerungen 
liegt in der seit dem 13. Jahrhundert viele Musiker der romani- 
schen Welt beschaftigenden Musica mensurabilis. Diese kennt nicht 
nur den Podatus 3 und die Flexa fa der traditionellen Choralschrift, 
sondern auch einen Pes js ja @ a und eine Flexa "* A & %& usw., 
und zwar besitzen alle diese Zeichen ihre eigene rhythmische Be- 
deutung’. Fiir die Notenschreiber ergab sich daraus eine gewisse 
Unsicherheit. Wenn ein mit den Spezialititen der mensuralen Schrift 
vertrauter Notator ein Choralbuch zu notieren hatte, konnte es 
ihm schon passieren, statt des choralischen Podatus, der Flexa, 
des Scandicus u. a. eine seiner mensuralen Nebenformen zu zeich- 
nen. Es kam, wie es scheint, an den Bliitestatten mensuraler 
Musik vor, da man die Choralschrift tiberhaupt nach mensuralen 
Prinzipien interpretierte und den Choral ausfiihrte, als ware er 
mensurierte Musik. Unter diesem Gesichtspunkte ist namentlich 
die Schrift des in Paris, der Heimat dieser Kunst, lehrenden Hie- 
ronymus von Mahren lehrreich 2. 

Betraf eine solche Schreibweise nur das dufere Kleid der Cho- 
ralmelodie, so hatten andere Gewohnheiten der Notenschreiber 
melodische oder rhythmische Varianten im Gefolge. Absteigende 
Figuren begann man vielfach mit den rhombenférmigen kleinen 
Punkten aufzuzeichnen, die bequemer und rascher zu schreiben 
waren. Wo man bisher fay, ‘%., Pan und fas; geschrieben 


hatte, schrieb man nunmehr 44 ,,, Weg) “. und 4. Damit 


1 In ihrer urspriinglichen und ihr eigentiimlichen (propria) Form hat die 
Flexa die Cauda an der linken Seite und nach unten gerichtet fa. Die Cauda 
ist darum die Proprietas des Zeichens. Nimmt man ihm die Cauda "a, so 
verliert es seine Proprietas und hei&t sine proprietate. Schreibt man die 
Cauda nach oben, also in der entgegengesetzten Richtung oder *~, so 
entsteht das Gegenteil der Proprietas, und das Zeichen hei&t cum opposita 
proprietate. Das ist die den Mensuraltheoretikern geléufige Terminologie. 

2 In den Scriptores von Coussemaker, Bd. I. 
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traten rhythmische Varianten und sogar, wie im letzten Beispiel, 
geradezu substantielle Verinderungen ein, in Widerspruch mit der 
in den friiheren Handschriften klar ausgesprochenen Idee des Kom- 
ponisten. 

Ebenso kommt es vor, dafi der Schreiber, um Raum zu er- 
sparen oder aus Nachlissigkeit, Gruppenzeichen, wie den Cli- 
macus, dergestalt trennt, da die Virga an den Schlufi der Zeile, 
die Punkte an den Anfang der niachsten Zeile zu stehen kommen. 
Darunter litt das melodische Bild wie die Ausfiihrung. 

Ein paar Beispiele: das Antiphonarium der Bibliothek der Ka- 
thedrale von Salisbury aus dem 14. Jahrhundert, welches augen- 
blicklich von der Londoner Plainsong and Mediaeval Music Society 
herausgegeben wird, schreibt im KX. Judaea et Jerusalem p. 45 also: 


~**e_, ______. ftir die gewéhnlichere Form: nas 
4 ‘4 a Clie 


e- rit. 


Im FX. Hodie nobis de caelo p. 47 ist das Melisma der dritten 
Silbe des ersten Wortes folgendermafen auf zwei Zeilen verteilt: 


Leta ee ae 
SEN UP uerets TAS Gears RS EST 
Ho-di- e 


Die Teilung des Melisma hitte durch Ubernahme der ganzen 
dritten Silbe vermieden werden kénnen; jedenfalls waren die 
rhombenférmigen Punkte bis dahin immer nur in dem Zeichen 
des Climacus und seinen Komposita gesetzt worden, wenn die An- 
fangsfigur unmittelbar vorherging. 

Auch die folgende Aufzeichnung zeugt von Fliichtigkeit und ist 
ungleichmafig: ebenda p. 53 in der Ant. Angelus ad pastorem: 


A Se SR ech oa 2 * 


an-nun-ci- 0 vobis gaudi- um mag-num. 


Vorgebildet war sie durch den schon frith zu beobachtenden 
Gebrauch, die mit den Vokalen ¢ wo wae (= saeculorum amen) 
versehenen Psalmformelangaben aus Gruppenzeichen zusammen- 
zusetzen: 


: D a fiir maT) (Wesson 


eC MOR Tare ee! UU: OA sa€ 
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Kin Missale der Bibl. Barberini in Rom aus dem 45. Jahrhun- 
dert! schreibt die Figur: 


Bran ee also in zwei Zeilen Sve Rene, <a 


se- se- 


Wie S. 291 ff. dargelegt wurde, begann man schon friih, durch 
die Reihe der Tonzeichen Striche zu ziehen, die dem Auge die 
zusammengehérigen Neumen als solche kenntlich machen und die 
Perioden und Periodenglieder voneinander trennen sollten. Besonders 
Melismen wurden so in ihre Gruppen zerlegt. Jene Striche ge- 
wannen ganz von selbst und auch unter der Einwirkung der Musica 
mensurata den Sinn von Pausezeichen. Nun gibt es im ausgehenden 
Mittelalter Codices, in welchen die Striche auch zusammengehirige 
Zeichenverbindungen angreifen: nicht selten gehen sie sogar durch 
einfache Zeichen, wie den Pes, die Flexa, den Torculus und Por- 
rectus hindurch. Damit waren die Sanger zu einer anderen Grup- 
pierung gezwungen; es lockerte sich die feste Struktur und logische 
Linienentwicklung in Schrift und Vortrag, was zumal in den reich 
stilisierten Sologesingen mit der Zeit auf die Proportion der Teile 
ungiinstig wirken mufte. War aber einmal die Symmetrie in 
den Gruppen, das Kennzeichen zahlreicher alter Melismen, verletzt, 
dann verloren diese ihren Inhalt und wurden zu einem leeren Ton- 
gefiige, dem man keinen Reiz mehr abgewinnen konnte. 

Seit dem 414. Jahrhundert wurden die Kirzungen des Melisma 
am Ende des Allelujaverses haufiger, wie es scheint, zumal in Ita- 
lien?. Jedenfalls stammen die ersten systematisch durchgefiihrten 
Kiirzungen aus dieser Zeit. Sie sind die Folge der Gewohnheit, sich 
wiederholende Melismen nur das erstemal vollstandig auszuschrei- 
ben, vom zweiten Male an nur mehr mit ein paar Noten anzu- 
deuten. Seitdem die Sanger nur mehr dasjenige auszufiihren hatten, 
was im Gesangbuche geschrieben stand, war die vollstindige Wie- 
dergabe der meist nur angedeuteten SchluSmelismen der Allelujaverse 
gefihrdet; von da zu ihrer Kiirzung war nur ein Schritt. 

Eine interessante Melismenkiirzung begegnet uns in deutschen 
Handschriften beim Traktus De profwndis. Derselbe kommt in der 
MeBLliturgie jener Zeit zweimal vor, am Sonntag Septuagesimae 
und in der Totenmesse. Wie alle Traktus, bekanntlich Sologesinge, 
so ist er ziemlich melismatisch gebaut. Die Fassung vom Sonntag 


1 Vgl. die Paléographie musicale, t. II, pl. 55. 
2 Man vgl. das Alleluja VY. Tw es sacerdos in der Paléographie musicale t. II, 
pl. 56, 52, 57, 60, 61 und anderen. 
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Septuagesimae ist nun regelmifig die urspriingliche, dagegen sind 
in der Totenmesse die meisten Melismen beseitigt. Hier hat die 
Ktrzung offenbar einen tieferen Grund; man sah Melismen als 
das Zeichen groéferer Festesfreude an und hielt sie in der Toten- 
messe fiir weniger passend. Um ein Beispiel zu geben: die Miin- 
chener Handschrift 4104 aus dem Jahre 1497 bietet den Traktus 
fol. 22 r in folgender traditioneller Fassung: 


— 
se alr sonar A : So an a a 


De profun- dis clama-vi ad te, do-mi-ne, do-mi- ne, 


ee 


exau- di O- cem me- am. ¥.4. Fi- ant aures 


tu- ae in- tenden- _ tes ; in o-ra- ti- 


Ps a a a : 


o- nem ser- vi tu- i, W.2. Si in-iqui-ta-tes * 


ob- ser-va- ve-ris, do-mi- ne, do-mi- ne, quis susti- 


ne- bit. W. 3. Qui-a apud te pro-pi-ti-a-ti- o est 


a a an ea a ) 


et propter le-gem tu- am susti- nu- i te, do- 


’ 5 
Cara Cm a 


mine. 


In der Totenmesse am Ende des Buches, fol. 183, steht dieselbe 
Weise mit den folgenden Kiirzungen: das erste Domine lautet 


do- mi-ne, 
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das ganze Melisma der letzten Silbe ist also nach dem ersten Tone 
gestrichen. Ahnlich ist verfahren an anderen Stellen: 


ex-au- di. me- am. Y.4. inten-dentes...oratio- nem...tu- i. 


ae | oan 


Y. 2, do- mi-ne... sustine- bit. W.38....est.. tu- am. 


Dagegen ist das Schlufimelisma unangetastet; man sagte sich 
offenbar, da8 der breite Ausklang der Stimmung am Schlusse des 
Gesanges auch in der Totenmesse seinen Wert habe. Uberhaupt 
kann man diesen Kiirzungen eine gewisse Berechtigung nicht ab- 
sprechen, sobald man sich auf den liturgischen Grundgedanken zu 
stellen versteht, der sie hervorgerufen hat!. Doch sind sie immer- 
hin eine Seltenheit; haufiger werden sie erst im 16. Jahrhundert. 

Die Miinchener Handschrift 16523, ein Dominicale (nur die 
Sonntagsmessen enthaltendes Buch) aus dem 16. Jahrhundert, hat 
schon zahlreichere und weniger geschickte Kiirzungen, und zwar 
in der Mitte der Melismen. So ist im Graduale Univers: vom ersten 
Adventsonntag das Melisma auf der letzen Silbe von dome vor 
dem Vers einfach fallen gelassen; desgleichen dasjenige auf der 
letzten Silbe desselben Wortes im Verse. Hier ist aber durch diese 
Kiirzung eine Liicke in der Melodie entstanden, und es folgen nun- 
mehr Stiicke ohne logischen Zusammenhang aufeinander. Man vel. 
die traditionelle Fassung: 


Bo ig 


Y. Vi-as tu-as domine notas fac ete. 
und die gekiirzte der Miinchener Handschrift: 

aeerree cie 

meee Ch 


domi-ne notas. 


Die Hihenbewegung bei notas fac ist ohne die sehr geschickte 
Vorbereitung durch das immer wieder nach oben strebende Melisma 
der letzten Silbe von domme unmotiviert. 


1 Dieselben Anderungen findet man z. B. in dem gleichzeitigen Cod. a IV, 4 
des St. Peterstiftes in Salzburg, sogar in Codices ohne Linien, wie Cod. II, 285 
der Uniy.-Bibl. Graz aus dem 43. Jahrhundert. 


Wagner, Gregor. Melod. II. 34 
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Die zweite Hilfte des All. WY. Ostende nobis desselben Sonntags 
ist folgendermafen abgektirzt: 


et sa-luta-re tu- um da  no-bis. 


Hier fehlt demnach nicht nur das lange Melisma der letzten 
Silbe von nobis, sondern auch dasjenige der ersten Silbe von twwm'. 

Das Grad. Benedicta sit vom Dreifaltigkeitssonntag beginnt in 
seinem Verse also: 


ee ee aPafate ss 
- Caled Miia Ba OAC) 


W. Benedic- tus es. 


Die Miinchener Handschrift Jat in der Mitte des Melisma eine 
Reihe von Noten aus: 


a a Fea 

u . at) a 

Bea eT TE" aes i. eee 
Benedic- tus es. 


ebenso sind Gruppen gestrichen in demselben Verse auf dem Worte 
tut und am Ende bei saecula. 

Die bisher geschilderten Eigentiimlichkeiten der spatmittelalter- 
lichen Choraliiberlieferung stellen sich im Verhiltnis zur Gesamt- 
tradition immer noch als Ausnahmen dar. Es kam aber die Zeit, 
die weniger sorgsam mit dem liturgischen Gesange umgehen sollte. 
Italien hat den zweifelhaften Vorzug, im grofen und systematisch 
die traditionelle Eigenart der mittelalterlichen Lieder bekimpft zu 
haben, und zwar ist das alteste bisher nachweisbare Denkmal einer 
» Choralreform« ein Graduale, welches fiir die Bediirfnisse der Franzis- 
kaner eingerichtet wurde. Es ware ungerecht, daraus gegen den 
Orden im allgemeinen einen Vorwurf zu erheben, denn manche 
Gesangbiicher der Franziskaner im ausgehenden Mittelalter sind 
Zeugen einer hervorragend treuen Uberlieferung und kénnen in 
der sorgfaltigen Herstellung, wie im Verhiltnis zur Tradition noch 
heute als Muster angesehen werden. Dennoch ist es eine geschicht- 
liche Tatsache, dafS manche Mitglieder des Franziskanerordens seit 
dem Jahre 1300 dem liturgischen Gesange nachlassiger gegentiber- 
traten. Es handelt sich hier um das Seite 343 ff. angefiihrte 
Franziskanergraduale, das sich in wichtigen Dingen bedenklich den 
spiteren Reformausgaben nihert. 


1) Vel. z. B. das Graduale Vaticanum in Dominica I. Adventus. 
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Schon der duSere Eindruck der Schrift ist ein ungiinstiger; der 
Schreiber machte sich seine Arbeit sehr leicht!. Man kann ihm 
verzeihen, daf’ er an keiner einzigen Stelle des Buches den Ton 0 
vermerkt hat, obwohl dadurch ungeiibte Singer in arge Verlegen- 
heiten kommen konnten. Schlimmer ist die Aufldsung aller Gruppen- 
zeichen seiner Vorlage in lauter aneinandergereihte Quadrate, wo- 
durch die fiir den Vortrag so wichtige Gliederung der melodischen 
Linien nicht selten bis zur Unkenntlichkeit entstellt wird. Auf- 
zeichnungen, wie diese: 


(Grad. Misit dominus. Dom. II, post Epiph.) 


ur a a ee ee 
Confite- an- tur Confite- an- 
(In die Pentecostes.) 
ge ee a tia D merwra Ct) 
Alle- — luja. fiir Alle- — luja. 


sind so uniibersichtlich, daf man sie nicht anders denn als Verschlech- 
terung der alten Gruppennotierung bezeichnen kann. Daf bei der- 
artigen regellosen und verschwommenen Aufzeichnungen das Geriist 
der Melodie selbst in Gefahr war, sieht man daran, da bei der 
Wiederholung der mit @ bezeichneten Gruppe im ersten Beispiel 
an der mit + versehenen Stelle die Tristropha am Ende ausfiel, 
wodurch die melismatische Linie die Klarheit und Proportion ihrer 
Struktur vollstandig einbiSte. Wie sollte ein Singer das Melisma 
iiber confiteantur ausfiihren? Die Aufzeichnung bot ihm keinen 
Anhalt fiir die Gruppierung und Ruhepunkte, und doch war ohne 
derlei Angaben die sachgemafe Ausfiihrung soleher Vokalisen eine 
Unmioglichkeit; in friitheren Zeiten hatte man gerade darauf groBes 
Gewicht gelegt. Daf die Fassung in lauter Quadratnoten zu einem 
monotonen, rhythmisch reizlosen Vortrag fiihren mufte, ist klar. 


1 Auffallig ist, da® er im Intr. Ad te levavt den Wortlaut des Verses Vias 
tuas domine demonstra miht in: Vias tuas domine notas fae mihi geindert 
hat, um ihn dem Texte des VY. des Graduale konform zu machen. Im Alleluja 
VY. Venite vom Allerheiligenfeste schreibt er statt que laboratis et onerati 
estis: qui laboratis et honorati (!) estés. Vielleicht verstand der Schreiber 
gar kein Latein. 


34% 
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Der Climacus war wenigstens in alter Zeit als Verbindung von 
Longa (Virga) und Breves (Puncta) ausgefihrt worden. 

Die Fliichtigkeit des Schreibers erhellt noch aus anderen Dingen. 
Einen untriigbaren Priifstein der Sorgfalt eines Schreibers und der 
Treue seiner Aufzeichnungen bildet die Art und Weise, wie er 
typische Melodien behandelt, die im Laufe des Kirchenjahres mehr- 
mals, auch auf verschiedenen Texten, wiederkehren. Nur wer 
mitten im liturgischen Gesangsdienst steht, Tag fir Tag dem ge- 
sungenen Amt und den gesungenen Teilen des Offiziums beiwohnt, 
nur er wird einen vollkommenen Einblick in die Okonomie des 
liturgischen Gesangbuches gewinnen; denn dieses hat den Gesang 
an allen Tagen des Kirchenjahres zur Voraussetzung und ist danach 
eingerichtet. Wer nur an Sonn- und Feiertagen mit dem liturgischen 
Gesange Bekanntschaft macht und auch da nur fiir die Messe und 
etwa noch fiir die Vesper, dem werden zahlreiche Kigentiimlich- 
keiten und Einrichtungen im Gesangbuche gar nicht einmal zum 
Bewubtsein kommen?!. Die Existenz von Melodiewiederholungen im 
Choral wird erst dann in ihrer ganzen Bedeutung fiir das Gesangbuch 
sich aufdrangen, wenn man aus eigener Erfahrung weil, welcher 
Gebrauch von ihnen im Kirchenjahr gemacht wird. Die meisten der 
Choralverbesserer in der neueren Zeit haben sie nicht einmal ge- 
ahnt und infolgedessen dieselbe Melodie, sooft sie wiederkehrt, 
immer anders umgestaltet; welch ein Eingriff damit in den Orga- 
nismus des Gesangbuches gemacht war, ahnten sie nicht, ebenso- 
wenig, dafi sie die Singer ungerechtfertigterweise vor Gefahren 
aller Art stellten. 

Lehrreich ist es zunichst, die Introituspsalmodie unseres Graduale 
mit der friiheren Praxis zu vergleichen. Die beiden Tabellen auf 
den folgenden Seiten lassen den Organismus der Psalmodie erkennen, 
wie ihn eine deutsche, in Metzer Neumen des 43. Jahrhunderts 
geschriebene Handschrift des MeBgesangbuches, ein Graduale der 
Thomaskirche in Leipzig, iiberliefert. 

Die Normen, nach welchen der Text untergelegt ist, sind die 
folgenden: die beiden ersten Silben der Vershilften erhalten die 
beiden mit Initium bezeichneten Gruppen von Flexa und Pes; der 
Schlu& der ersten Vershilfte ist so eingerichtet, da8 die letzte Ak- 
zentsilbe mit dem Pes a-h verbunden wird, die drei vorhergehenden 
Silben erhalten der Reihe nach die Zeichen der Flexa, des Pes 


{So erkléren sich zahlreiche Seltsamkeiten in den Reformbichern der 
neueren Zeit, deren Verfasser eine nur oberflichliche Kenntnis der gregoria- 
nischen Grammatik und Formenlehre besafen. 
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und des Punctum, die folgende oder folgenden erhalten das Punc- 
tum a; der Schluf der zweiten Vershialfte ist noch einfacher ge~- 
ordnet: die fiinf letzten Tonzeichen werden auf die fiinf letzten Silben 
gesetzt. Alle anderen Silben werden auf dem Tenor «@ rezitiert. 

In dieser Psalmodie ist fiir die Willkiir kein Platz vorhanden; 
alles ist aufs einfachste und klarste eingerichtet und kein Zweifel 
modglich. So war die ganze Psalmodie des Offiziums wie der Messe 
in den besten Zeiten gregorianischer Tradition beschaffen, und die 
Handschriften bis ins 14. Jahrhundert, manche noch dariiber hin- 
aus, geben die von Anfang an beobachtete Praxis in bewunderungs- 
wirdiger Treue wieder. 

Das italische Franziskanergraduale behandelt diese Formeln so, 
da8 es schon nicht mehr mdglich ist, sie zu Tabellen zusammen- 
zuziehen. Der Schreiber hatte nur mehr eine ungefaihre Kennt- 
nis der psalmodischen Struktur, und wer nach seinem Buche sang, 
ahnte die Ordnung kaum, die bis dahin iiberall gewissenhaft be- 
obachtet war. Man vgl. die Tabellen auf den folgenden Seiten. 

Unter den zehn Versen ist die traditionelle Fassung des Psalm- 
tones nur in einem einzigen, im letzten, beobachtet, aber auch da 
steht auf der zweiten Silbe von témebo das Punctum hinter der 
Virga zu Unrecht: urspriinglich hatte ein solches Punctum in den 
italischen Codices liqueszierende Bedeutung, wie auch noch Bei- 
spiele im ersten, dritten und achten Vers zeigen; im vierten und 
fiinften Vers dagegen steht es im Sinne einfacher Tonverlingerung 
der vorletzten akzentuierten Silbe (bei meam und mez). Darin ver- 
birgt sich ein hochwichtiger Vorgang: der Wortakzent, der in der 
Zeit, aus welcher die liturgischen Lieder stammen, weder als 
eine Kiirze noch auch als eine Linge behandelt worden war, be- 
ginnt seinen urspriinglichen Charakter zu verlieren und wird eine 
Linge. Damit erkennen wir eine Entwicklung von ferne angedeutet, 
die im 45. und 16. Jahrhundert besonders unter dem Einflu8 der 
Humanisten erstarkte und allmahlich zum vollstindigen Siege der 
quantitativ-altklassischen Auffassung des Kirchenlateins tiber die 
mittelalterlich-gregorianische fiihren sollte. 

Das Initium der Psalmformel kehrt in allen zehn Versen wieder, 
und zwar ohne Anderung; dieselbe Verbindung von Flexa und Pes 
ist dagegen zu Beginn der zweiten Vershalfte nur mehr dreimal 
vorhanden; sonst steht von der Flexa nur der erste oder zweite 
Ton, vom Pes auch nur der zweite. Fiir dies Verlassen der psal- 
modischen Formel Ja8t sich ein anderer Grund nicht finden 
als nur die Nachlissigkeit des Schreibers, die wieder auf eine nicht 
gentigende Beschiftigung mit den Regeln der liturgischen Gesangs- 
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Dieselben Formeln im Franziskaner- 


INTROITUS 


|Pag.| 


1. Omnis terra. 


2. Sicut oculi. 


3. Reminiscere. 


4. De necessitatibus 


5. Deus in nomine . 


6. Judica me. 


7. Judica domine. 


8, Resurrexi. . 


9. Misericordia. 


'10. Exaudi domine. 


28 || 


29 


30 


39 | 


44 


54 


70 


74 


86 


fee 
Ju- | bi- | late de- oO jom-] nis | ter- 
ese a a 
Ad | te levavi . Pree los | me- 
a Seales 
lad te | domine, leva-. Se re) mam) me- 
eee ea Re Sa . a 
We te | domine, levavi a- | ni- |maim| me- 
Au- | ri- | bus percipe verba. oe ey 
eer Peeters or 
E- | mit-|} te lucem tuam et a! ri- cae tem | tu- 
eee cree ome i eo 
an eae de frameam et conclude a ae en sus | e- 
en aoe fel ee 
Do- | mi-/ ne probasti me. Pa, vi- | sti 
= —— 
Gau-| de- | te ju-. Pe sti fee do- | mi- 
aes Sar cease ot 
Do- | mi- | nus illumi-. oe eae 0 me- 
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{—_1-—__8—__-8 | a —3 a2——__4-—__ 2 — 


il 


ae ee an 
psal- | mum | dicite nomini eius, date gloriam lau- | dis | e- ius. 
| E = 
eee Pa Se a 
qui habi- 5 | uas in ce- lis, 
ae in Sear meet tere Sa Saat 
ay SS ee ee ee a 
de- | us meus in te confido, non . Swipes ru- | bes- | cam. 
| Se se el 
de- us | meus in te confido, non. e- ru- | bes- | cam. 
a Pee Prats FI 
[Sa a es 4° = 
O- ris) |} WMe- ei. 
ee ee —— ; 
ip- sa | me deduxerunt et adduxerunt me in montem | sanc- | tum | tu- um. 
————$—$ $< | —$___ | a 
qui me per- | se- | quun-| tur. 
tu cog- | novisti sessionem meam et resurrecti- 0- nem | me- am. 
—— ———— 
TECLOSHGCCE UM ace eaig ace 4 eueeeesy COl-n || lau eda=s uti 0. 
== = Sea= 
et Sa=me PUSHING OeeiemMeee ec -cat ke) <lis quem | ti- | me- | bo. 
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praxis zuriickgeht. Am meisten tiberrascht in dieser Beziehung 
die verschiedene Behandlung des dritten und des vierten Verses, 
die doch denselben Text haben. 

Auffalligerweise ist die fiir alle Chorpsalmodie noch heute 
unerlaiBliche Einheit der Formel — man denke nur an die Vesper- 
psalmodie — gerade dort verletzt, wo eine sichere Norm not tut, 
am Ende der beiden Vershilften. Welch einen verniinftigen Grund 
kénnte man geltend machen, um den permanenten Wechsel von 
g und a in der Flexa der viertletzten Silbe der zweiten Vershalfte 
zu rechtfertigen? und warum ist die Differenz des Psalmschlusses 
im vierten und achten Vers bei gleichem Anfang des Introitus (Intr. 
De necessitatibus und Resurrexi) das eine Mal egf, das andere Mal 
fof ef? warum schlie&t der neunte Vers mit 7/, einem Tone, der 
sonst an dieser Stelle nur der deutschen Uberlieferung angehort, 
wie die Beispiele aus der Leipziger Handschrift deutlichmachen? 
warum ist in demselben neunten Vers die Schluf8formel mit dem 
Text schon von der finftletzten Silbe an verbunden, obwohl sie 
von Hause aus fiir vier Silben eingerichtet ist? Und erst die Va- 
rianten der Mediatio: warum ist tiberhaupt die originale Fassung 
verlassen? wie erklart es sich, da der dritte und vierte Vers trotz 
desselben Textes die Silben verschieden unter die Tongruppen setzen? 
Vergeblich sucht man dafiir und fir die anderen Ungleichheiten 
nach einer geniigenden Erklarung; nur eines bleibt tibrig: Fliich- 
- tigkeit des Schreibers, der seiner augenblicklichen Eingebung ge- 
mifS die Silben verteilte, oder Unkenntnis der hergebrachten und 
erprobten Gesetze der Psalmodie. 

Die Formeln fiir die anderen sieben Tonarten sind ebenso un- 
gleichmifig und flichtig, planlos und willkiirlich behandelt. Manch- 
mal wird man sogar an die Abnormitéten der Psalmodie in den 
schlimmsten Reformbiichern des 17. Jahrhunderts erinnert. Der- 
artige durch nichts zu rechtfertigende Abweichungen von der Uber- 
lieferung sind wenig imstande, Vertrauen auf die anderen Eigenheiten 
des Gesangbuches einzufléf£en. 

Hine sehr beliebte Traktusfigur ist diese: 


Rete Kestral 


ambu-  la- bis Tr. Qui habitat. 
e- ru-_ be- scam 
confun-den- tur 


Tr. De necessitatibus, etc. 


Dieselbe. hat in unserem Graduale die folgende Fassung: 
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ambula- bis 
4. 4. Doe 4. 
i 
eru- be- scam 
4, 4. 2. 3. 4, 
a a a 
confunden- tur 


Geringfiigige Varianten kann man aufer Betracht lassen: doch 
ist es auffallig und ungerechtfertigt, da die mit 4 bezeichnete 
Gruppe im ersten Beispiele nur einmal gesetzt ist, wihrend das 
zweite und dritte die urspriingliche Wiederholung beachtet; aber 
auch hier ist im dritten Beispiele die Variante bei der Wiederholung 
der Gruppe unerklarlich. Die zweite und vierte Gruppe sind in- 
takt gelassen, die dritte hat dagegen im zweiten Beispiele eine Va- 
riante, indem die Verbindung von Flexa und Climacus durch den 
einfachen Climacus ersetzt ist. 

Ebensowenig kann man es billigen, wenn innerhalb desselben 
Stiickes ein und dasselbe Melisma verschieden gruppiert wird, wie 
z. B. im Alleluja Magnus Dominus. 


Allelu-ja, usw. 


in civitate, usw. 


Die Offertorien vom Sonntag Quinquagesima und vom Freitag 
nach Passionssonntag beginnen mit demselben Stiicke. Unser Gra- 
duale weist jedoch einige Varianten auf und sogar einen verschie- 
denen Schluf8 des gemeinsamen Stiickes: 


Dom. m Quinquages. 


a aoe haa 


Bis: dic-tus es, domi-ne.. MG Rae, nes tu- 


Fer. VI, post Dom. Pass. 
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Inkonsequenzen dieser Art entspringen keiner kiinstlerischen 
Notwendigkeit oder nur Zweckmafigkeit: sie sind das Resultat einer 
fliichtigen Schreibweise und erschweren die Ausfihrung!. 

Direkt an die Zisterzienserreform erinnern Gradualanfange wie 
diese : 


In festo S. Innocentium. 


‘ pole Solsitce 1 eis ae? fiir —an—s—a—a*ana— 
TaPRP IEE TR aE IVT a RES exile ier — 
Anima no-stra sicut A-nima no- stra sicut 
Fer. VI. p. Dom IL. Quadr. 
} ded pee omar Pg RE Se ee ee 
es fr a 
Ad domi-num dum tribularer Ad do-mi- num dum 
Sabbato p. Dom. IT. Quadr. 
ee ee — 
itaemt ee a a-——— fiir —r-a—d—§_as —— 
ED Pe Reig Sol PER ee 
Bonum est confiteri Bo-num est : confi- 


Auf die Varianten der drei Fassungen braucht nicht besonders 
hingewiesen zu werden. Fiir die Anderung war offenbar das Be- 
streben mafgebend, durch Erhéhung der Anfangspartie den regel- 
rechten Ambitus herzustellen. Derselben Auffassung ist eine andere 
herrliche Stelle des dem 8. Tone angehorigen Intr. Miserere mihi 
vom 16. Sonntag nach Pfingsten zum Opfer gefallen: die Lesart 
unserer Handschrift 


c 9 I ase SE 


mi- tis est et copi-o- sus in mise-ricor-di- a  om-ni-bus 


verdankt ihr Dasein nur der Absicht, den nach der Regel zu 
weiten, tiber das Mas des 8. Tones hinausgehenden Ambitus der 
urspriinglichen Lesart zu verbessern: 


é a a a 

a a a a 
mi- tis es, et copi- o- sus in mi-sericor- di- a omni- bus 
Da die melodische Linie bei copzosus absichtlich in die Héhe ge- 


1 Ahnliche und noch schlimmere Varianten finden sich an zahlreichen 
Stellen des Buches, zumal in den Alleluja WY. Dies sanctificatus, Video coelos, 
Mie est alle, Vidimus stellam und im Hymnus Gloria laus et honor vom 
Palmsonntag. 
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fihrt ist, merkte der Schreiber nicht und zerstirte damit die pracht- 
volle Interpretation des Originals. 

Das Verhalten unseres Graduale gegeniiber den Allelujajubilen ist 
ein anderes als dasjenige der spiiteren Reformbiicher. Ein Vorurteil 
gegen die Melismen iiberhaupt tritt nirgends hervor. Vielfach stehen 
auch die Melismen am Ende der Verse vollstindig ausgesetzt: hiufig 
aber sind sie nur angedeutet, und zwar nicht selten so, da keinen 
Augenblick ein Zweifel besteht, wie die Ausfiihrung gemeint ist. 
So wenn die kiirzere Fassung mit einem anderen Tone schlieft als 
dem Finaltone der Melodie; in diesem Falle versteht es sich von selbst, 
daf in der Praxis die vollstandige Fassung ausgefiihrt wurde. Nicht 
selten hat aber der Schreiber diese Melismen auch gektirzt. So 
das Melisma des All. VY. In die resurrectionis, welches am Ende des 
Y. eine kiirzere Fassung besitzt als vor dem Y. 


SchluB des Y.: in Ga-li-le- 
Ebenso im All. VY. Verba mea: 


SSeS 


Allelu-ja. 


Schlu& des V.: clamorem me- um. 


Die Wiederholungen in den Melismen sind zuweilen gestrichen, so 
im All. V. Nonne cor nostrum, wo die unten mit einem Bogen ver- 
sehene Partie des Jubilus in der Originalfassung zweimal steht. Am 
Ende des VY. lenkt die Melodie bei cor wieder in die Anfangsweise 
hiniiber, die, wie der Schlufton a der zweiten Silbe von vestrum 
zweifellos macht, vollstiindig zu wiederholen ist. 


See = 


Al- ie lu- 


Vinca hereto 
= aa al 


Schlu& des VW.: cor ve- strum. 
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Wirkliche Kiirzungen sind sehr haufig durch den Fortfall 
der Tristropha entstanden, fiir den es im Buche zahlreiche Bei- 
spiele gibt. 


Off. Deus enim firmavit von Weihnachten. 
an ht fiir fa Fane ale eats ee 


para- ta  se- des para- ta se- des 


Off. Reges Tharsts von Epiphanie. 
io teeta" os Co Rituce alas APS RARAS Siam 
caeree vest (7) SIP ROCCE 


Reges Tharsis Reges Thar-sis 


Graduale in Sexagesima. 


ae fir $e 


Sci- ant Sci- ant. 


Tr. Domine non secundum in fer. 1Y. Cin. 
——— fr 22 — 2-8-8 
seat Wa fir eo ; 


li-be-ra li-be- ra 


eis Exaltabo derselben Messe. 


[see iat vem Te Fd eee Saree 8 


de- lecta- sti. de- lec- ta- sli. 


Weniger zahlreich sind Kiirzungen, die auf andere Weise zustande 
kamen, so: 


Gr. Ad dominum dum tribularer, Fer. lV post Dom. II, Quadr. 


c= a feta haa — fiir Sees fae ee end ES 


Y.Domi-ne Domine. 


Tr. Nune dimittis in Purific. B. M. V. 


os ite 9 fiir 


Lu- men ad re-ve-lati- o-nem gen- ti-um 
A =a a ave ane . i 
(Be cin iin ee oe Ae ee Se 
Lu- men ad re- vela-ti- o-nem gen- ti- um. 


Noch in drei anderen Punkten kennzeichnet sich unser Graduale 
als den ersten Vorboten der Reformbiicher. In einigen Stiicken 
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ist der Anfangston geadndert, so daf die neue Fassung mit der 
Tonika der Tonart beginnt, zuweilen ist die sog. Paenultima brevis 
entlastet und endlich die betonte Silbe mit Absicht besonders her- 
vorgehoben. Von diesen dreifachen Anderungen ein paar Beispiele: 

1. Tr. Commovist der Dom. in Sexag. beginnt mit EH, ge- 
hért aber zur achten Tonart, die G@ als Finalis und Tonika hat. 
In unserem Graduale beginnt er mit G: 


Se ee 


Commovyi- sti Commo-vi- | sti. 


Die Comm. Qui biberit der Fer. VI post Dom. IIL Quadr. ge- 
hért dem dritten Ton an, beginnt aber mit G. Auch hier ist dem- 
nach der Anfangston einfach durch die Tonika £ ersetzt: 


a fiir a a 
Tee See é a 


Qui _bi-be-rit Qui bi-be- rit. 


2. Eine merkwiirdige Anderung unseres Graduale bezieht sich 
auf die mit mehreren Noten versehenen unbetonten Silben, die in 
daktylenahnlichen Wortern der betonten Silbe folgen. Hier hat 
der Schreiber manches geindert, und zwar in derselben Weise, 
wie um 1600 die ersten Reformausgaben. Man vergleiche: 


Comm. Dom. III. Advent. 


ao hei aan waa = 
a A a i oe ee a 
fiir © 
confor-ta- mi-ni confor-ta-mi- ni. 


Off. Sabb. Quat. Temp. Advent. 


caer fiir og 


fi- li- a fi- li- a. 


Intr. Lux fulgebit in Nativ. 


ee ee ieee 


admi-ra-_ bi-lis admi-ra- bi- lis. 


Grad. fer. II post Pasch. 


Seat BS el OS lo rae A MAO 


far = 


Y. Dicat nunc Is-rahel Dicat nunc Isra- el. 
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3. In Zusammenhang damit steht die Hiufung von Noten uber 
den Akzentsilben, ihre Hervorhebung im Gegensatz zur traditio- 
nellen Lesart: 


Grad. Dom. IV. Advent. 


fiir —_1—_2—__41—__-* ‘ 
Pro- pe est dominus Prope est dominus. 


Intr. Lux fulgebit Nativ. 


AT pee Bai 
qui- a na-tus qui-a na-tus. 
Grad. Nativ. 
(SS tr ee 
ae eT a ee gn ee 
Be-ne-dic- tus Be -nedictus, 
Ebenda. 
See Se 
A domino A domino. 


Tr. in Dom. I, Quadr. 


a a a iS a 

sian iy a nied“ 3 i : 

a ee ee ee 2 EE ——EE———— eee 
de- i.., susceptor .. scapulis .. scuto de- i... susceptor.. scapulis.. scuto. 


Intr. Fer. 1V. p. Dom. Pass. 
—— fire aoe 
ae aaa 


Libe-ra-tor Libe-rator. 


All. Zxivt, Dom. V. post Pasch. 


ae GEN WW ee 


Pa- trem 
ee 
e. -f 4 a & @\%nm se ® 
a a 
Pa- trem, 


Meist ist die Dehnung der Akzentsilbe durch die Bistropha an- 
gezeigt, in den beiden letzten Beispielen hat der Schreiber sogar 
eine andere Gruppierung der Noten zu Hilfe genommen, um die 
Akzentsilben zu belasten. ’ 

Hunderte von Belegstellen aus der traditionellen Choralform be- 
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zeugen, dafi der tonische Akzent in der Zeit der Entstehung der litur- 
gischen Melodien nicht als eine Lange empfunden wurde, indem ge- 
rade die Akzentsilbe in sehr vielen Fallen! mit einem einzigen Tone, 
die folgende mit mehreren versehen ist. Die MiBachtung dieser wich- 
tigen Tatsache der Grammatik des liturgischen Gesanges, die von 
der gréfiten Bedeutung fiir die Beurteilung des Kirchenlateins ist, 
hat bekanntlich spiter zu zahllosen Irrtiimern verleitet. Unser 
Franziskanergraduale lenkt, soweit sich bisher feststellen lift, zum 
erstenmal in den verhangnisvollen Irrweg ein. Wenn auch das 
damit gegebene Beispiel vorlaufig keine Nachahmer fand, so miissen 
dennoch die Anfange der kritischen Behandlung der liturgischen 
Lieder um mehr wie ein Jahrhundert friiher datiert werden, als 
man bisher annahm. Fir ihre kinstlerische Beurteilung ist es aber 
von Wert, da8 nachweisbar die Veranderungen zugleich mit einem 
groBen Ma8 von Flichtigkeit und Unkenntnis ins Leben traten, ein 
Makel, der bekanntlich allen Reformversuchen bis zur Stunde anhaftet. 

Viel jiingeren Datums ist der erste Reformversuch in Deutsch- 
land. Er liegt, soweit mir bekannt, in dem Ordinarium Missae vor, 
welches der Handschrift 1655 der Grazer Universitatsbibliothek bei- 
gefiigt ist. Die Handschrift selbst, ein Graduale und Sequentiarium 
in kleinem Format, ist in Metzer Schrift des 14.—415. Jahrhunderts 
geschrieben (vgl. das Faksimile S. 327). Das Kyriale am Ende jedoch 
ist nicht alter als das ausgehende 15. oder 16. Jahrhundert. Es 
zeichnet sich durch eine systematische Entlastung der unbetonten 
und Belastung der betonten Silben aus, in derselben Weise wie 
das Franziskanergraduale: hier und da bemerkt man auch eine 
Kiirzung. Ich stelle hier die traditionelle und die geinderte Version 
gegentiber : 


traditionell Cod. 1655, Graz. 


= ae ais | AT A Teeeea| 
Kyri- e jee ison Ky-ri- e le- ison 2, 


1 Es wiire aber eine Ubertreibung, zu bebaupten, der Akzent habe die 
mit ihm behaftete Silbe in der Aussprache verkirzt. Denn es lassen sich 
ebenso zahlreiche Beispiele in den alten Liedern ausfindig machen, in denen 
die Akzentsilbe mehrere Noten hat als die sie umgebenden Silben, und das 
allerneueste, auf der »Kurze« des mittelalterlichen Akzentes vorschnell auf- 
gebaute rhythmische System ist nur eine geistreiche, aber des Fundamentes 
entbehrende Konstruktion. 

2 Bekanntlich schreiben die Codices immer Kyrie leison statt Kyrie eleison. 


Wagner, Gregor. Melod. JI. 32 
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- 
rege a "a a 
a 

Domi-ne de-us Do-mi-ne de-us. 

Domi-ne,  fi-li Do-mi-ne,  fi- li, 
— 

seas Ra P| a0 
Sa- ba- oth. near mi- ni Sa- ba- oth... Do- mi- ni. 


Im Kyrie dieser heute an Duplexfesten gesungenen Messe hat 
die erste, die Akzentsilbe, die Flexa erhalten, die folgende, unbetonte 
nur eine Note; ebenso sind der Pes und die Flexa der ersten Silbe 
von eleison gestrichen. Die folgenden Varianten sind sdimtlich durch 
Verschiebung von Gruppenzeichen von den nichtakzentuierten Silben” 
auf die vorhergehenden akzentuierten entstanden. In dieselbe Reihe 
gehéren folgende Anderungen der Missa der gewohnlichen Sonntage. 


Ky-ri- e Ky- ri- e 
SS = == eee 
Glo- ri- a in Glo- ri- a in 
Do-mi- ne de- us Do- mi- ne de- us 
Do-mi- ne fi- li Do- mi-ne fi- li 
Quo-ni- amtu Quo- nie amtu 
Qui se- des ad Qui se- des 


Den richtigen Standpunkt fiir die historische Beurteilung dieser 
Abweichungen von der Tradition gewinnt man nur, wenn man sie 
mit den zahlreichen geschriebenen und gedruckten Dokumenten 
des 15. und 46. Jahrhunderts zusammenhilt, in denen die Uber- 
lieferung in keinem nennenswerten Punkte verlassen ist. Es sind 
immer nur Ausnahmen. 


Personen: und Sachregister. 


A 

Abessynier 84. 

Acutus (accentus) 19, 24, 29, 73, 113, 
355. 

Adler, Guido 433. 

Aequalitas beim Singen 359 ff. 

Akoluthia 44, 57. 

Akzente 17 ff., bei den Indiern 18, bei 
den Griechen 48 ff., 355. 

Alkuin 84, 354. 

Allelujagesang 437 ff., 458 ff. 

Ambilus der Melodien 453 ff. 

Aniatinus Bibelkodex 104 ff. 

Ancus, Neumenzeichen 74, 123, 131. 

Andreas von Kreta 32. 

Angelsachsische Neumen 492 ff., 201 ff., 
Q14 ff. 

Anonymus Engolismensis 4163. 

Anonymus Sangallensis de vita Caroli 
magni 163, 244. 

Anonymus Vaticanus 15, 18, 116, 152, 
355 ff. 

Anticircumflexus 19. 

Antike, Verhaltnis zum Mittelalter 4 ff. 

Antikenoma, griechische Neume 56, 63. 

Antiphonar, zuerst im 8, Jahrh, erwahnt 
98 Anm., 100 ff. 

Antiphonen, Vortrag 362, 364. 

Apli, griechische Neume 61. 

Aporrhoe, griechische Neume 53. 

Apostrophos 19, 25, 31, 39, 83, 74, 
422 ff,, 134, 

Aquitanische Neumen 274 ff., 346 ff. 

Arabische Tonnamen 105 Anm., 
225 Anm. 

Argon, griechische Neume 56, 61. 

Aribo von Freisingen 15, 116, 367 ff. 
(uber Neumenrhythmik) 

Aristophanes von Byzanz 418. 

Aristoxenus 18. 


Armenische Lektionszeichen 29, Neu- 
men 70 ff., Hymnar 72. 77 ff. 

Athos, Kloster auf dem 33, 67. 

Aubry 71. 

Aurelianus Reomensis 14, 125, 169. 


B 

Baba Hampartsum 78 ff. 

Baini, Guiseppe 8. 

Bannister, Henry M, 13. 

Baralli, Raf. 9. 

Bareia 24, 29, 34, 37, 86, 63, 73. 

Baroig, armenische Neume 25, 73, 118. 

Beneventanische Neumen 266 ff. 

Benkordj, armenische Neume 75. 

Bernard der hl. 294, 450 ff. 

Bernelinus, 223, 

Berno von der Reichenau 149, 367. 

Bernoulli, E. 10, 428. 

Bibelkodex Amiatinus 4014 ff. 

Bipunctum 39. 

Bistropha 25, 123 ff., 166. 

Bivirga 37. 

Blume, Clemens 246 Anm. 

Bonhomme, Jules 7. 

Breslaur, Mart. 30. 

Brevis 19 (accentus) 117 ff., 355 (Neume),. 

Buchstabenschrift, im Altertum 2 ff., 
bei den Armeniern 75, in lateinischen 
Lektionarien 914 {f., im Mittelalter 
222 ff., als Schlussel 279 ff., 287 ff. 

Buth, armenische Neume 29, 73. 

Byzantinische Kirchengesdnge 65 ff., 
245, 299, Lektionsschrift 23 ff, 
Neumen 32 ff. 


C 
e Buchstabe in St. Gallischen Neumie- 
rungen 240 ff. 
Cantica, ihr Vortrag 364. 364. 
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Cantorinus, Gesangbuch 347. 

Cephalicus 44, 123 ff., 134 ff. 

Chamile, griechische Neume 39, 53. 

Chartres, Bibl. 33. 

Cheironomie 16 ff., 55 ff., 174. 

Choraldruck 344 ff. 

Chorbicher 341 ff. 

Chorpsalmodie 462 ff. 

Chrodegang von Metz 195. 

Chronikon Gotwicense 4. 

Chronos, byzantinischer 60 ff., 424. 

Chrysanthes von Madytos 55, 57ff., 79. 

Circumflexus (accentus) 19, 25, 73, 356. 

Cithara mit 6 Saiten 223. 

Climacus 25, 119, 123. 

Clinis, Clivis, 25, 73, 118 ff. 

Coagulata 356. 

Commemoratio brevis 242, 359 ff. 

Coopmanns, W. 40. 

Conjunctio 19. 

Cotto, Johannes 15, 447, 172, 225, 
244 Anm., 368. 

Coussemaker, E. de 7. 

Custos 263. 


D 
Daseiaschrift 297 ff. 
Dechevrens, Aug. 40 ff., 424 ff. 
Demestischer Gesang 68 ff. 
Deutsche Choraliberlieferung 443 ff. 
Deutsche Neumen 200 ff., 323 ff. 
Dezimenambitus bei den Zisterziensern 
453 ff. 
Diargon, griechische Neume 61. 
Diastematie 258 ff. 
Diastole 19, 25. 
Diatonik, Abweichungen davon 426 ff., 
145 ff., 153 ff, 164, 256 ff, 
Diatonisicrung des Chorals 292 ff. 
Digorgon, griechische Neume 614. 
Diomedes, Grammatiker 19. 
Diple, griechische Neume 37, 56, 57, 64. 
Discantus 343, 475. 
Docte canere, docta cantio 358 ff., 
378 Anm. 
Domestikos 55. 
Dominikanerchoral 328, 468 ff. 
Donatus, Grammatiker 19. 
Doppelschrift, Neumen und Buchstaben 
254 ff. 
Dreifaltiger Gesang 67. 
Drucke 344 ff. 


Register. 


Durcharakter der fruhmittelalterlichen 
Orgelschrift 223. 

Dyo Apostrophoi, griechische Neume 
39, 33, 74, 125. 

Dyo Kentemata, griechische Neume 
38, 53. 

Dyo Syndesmoi, griechische Neume 
39, 53, 128. 

Dzakordj, armenische Neume 75. 

Dzengner, armenische Neume 74, 79, 
425, 

Dzung, armenische Neume 74, 79. 


E 
Ego sum via etc. bei Hucbald 358, 412. 
Kinsiedeln 285, 329. 
Ekkehard IV von St. Gallen 233. 
Ekordj, armenische Neume 75. 
Ekphonetische Schrift 23 ff. 
Elaphron, griechische Neume 39, 53. 
Kincheiridia der Byzantiner 54. 
Enchiriadis musica 14, 51, 116, 358 ff. 
Endophonon, griechische Neume 63. 
Ingelbert von Admont 149. 
Engolismensis monachus 163. 
Enharmonik 256. 
Ephraem, Codex des 23. 
Epiphonus 39, 423 ff. 
Erkstor, armenische Neume 79. 
Es, Ton 232: 
Kteron, griechische Neume 63. 
Evangeliar 94 ff. 

F 
Farbige Linien 280 ff., 290, 297. 
Feérotin, D. Marius 10. 
Fétis 6. 
Fleischer, Oskar 10, 144, 16 Anm., 23, 

24, 51, 442 Anm., 428. 
Flexa 25, 39, 40, 73, 118 ff. 
Flexa cornuta 198. 
Flexa resupina 149. 
Flexa strophica 123 ff. 
Florentiner Neumentabelle 106, 369. 
Flichtigkeit der Schreiber 484 ff. 
Forkel 5. 
Fractus cantus 376 ff. 
Franchinus Gafurius 375. 
Franciscus de Brugis 348. 
Franculus 42, 124, 156, 166. 
Franziskaner 343, Brevier 305 ff., 
Graduale 482 ff., 

Franzésische Neumen 186 ff., 346 ff, 
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G 

Gaisser, Hugo 41, 44. 

Gastoue, Amadée 14, 29, 30. 

Gaude Maria virgo, Responsorium 
490 ff. 

Gauthier, Chan: von le Mans 410. 

Gebrail, griechischer Monch 55. 

Gedachtnis, das, und die Neumen 
168 ff., 283 ff., 476. 

Georgische Neumen 80. 

Georgius Anatolius, Dichter 44 ff. 

Gerbert von St. Blasien 4. 

Gesangbicher ohne Neumen 100 ff., 
mit Neumen 103 ff., Format 344 ff. 

Gevaert tber das Alter der lateinischen 
Neumen 98 ff., 222. 

Ghiurekian, armenischer Erzbischof 72. 

Gleichwert der Choralnoten 373 ff. 
407 ff., 410 ff, 

Gloriaintonationen 269. 

Gloria laus et honor, Hymnus 301. 

Gmelch 256 ff. 

Gorgon 56 ff., 61. 

Gotische Missa 4. 

Gotische Neumen 216 ff., 336, 373 ff. 
(Rhythmik). 

Gotisches Brevier 4. 

Graduale Medicaeum 8. 

Gravis (accentus) 19, 24, 355 ff. 

Gregor I und die Neumen 99. 

Gregorius von Kreta 57. 

Gregorius Protopsaltes 37. 

Griechische Buchstaben 226. 

Griechischer Gesang, Verhdltnis zum 
lateinischen 299. 

Griechische Lektionszeichen 23 ff. 

Griechische Neumen 32 ff, 

Griechische Namen fir lateinische Neu- 
men 95 ff, 110. 

GroBe Zeichen der Byzantiner 52 ff. 

Gruppierung, richtige, der Neumen 476. 

» Guido von Arezzo 14, 43 Anm., 135, 
(uber die Liquescenz), 165 Anm., 225 
(Buchstaben), 284 ff. (Liniensystem), 
284 ff. (Lehrmethode), 366 (Rhyth- 
mus), 

Guido von Cherlieu 454 ff. 


d 


H 
Haberl, Franz X. 8. 
Hagiopolites 50, 54. 
Hakenneumen 122 ff., 382 (Rbhythmik). 


° 


| Halbtonintervall, Schwierigkeiten des 


443 ff. 
Han, Ulrich, Missaldrucker 346. 
Harzanisch, armenische Neume 29. 
Hawkins 5. 
Hermannus Contractus, Intervallbuch- 
staben 229 ff. 
Hermesdorff, Michael 7. 
Hieronymus, Vortragszeichen seiner 
Bibel 83, 98. 
Hieronymus von Mahren 373, 475 Anm, 
Hirmos 46 Anm. 
Holztafeldruck 345. 
Homalon, griechische Neume 63. 
Houdard, G. 9, 428 ff. 
Hothby 373, 427. 
Hucbald 171, 222, 226 ff., 358 ff. 
Hufnagelschrift 338 ff. 
Huhai, armenische Neume 74. 
Humanisten 3, 
Humbert de Romans 328, 469 ff. 
Hymnendichter 32. 
Hymmnennotierungen 387, 390 ff. 
Hypokrisis, griechische Neume 23. 
Hypotaxis 42. 
Hypsele 53, 58. 


I 

Iktustheorie 447 ff. 

Indifferente Notierung syllabischer 
Sticke 382 ff. 

Instrumentalschrift 2 ff. 

Interpunktion liturgischer Bucher 83 ff. 

IntervallgeméBe Schreibung der Neu- 
men 112. 

Intervallsinn der Neumen, vgl.Tonische 
Bedeutung. 

Inviolata, Prosa 190 ff. 

Irische Neumen 192 ff., 214 ff. 

Isidor von Sevilla und die Tonschrift 
97, 163. 

Ison 39, 43 Anm., 53, 56, 58. 

Italische Neumen 178 ff., 259 ff., 304 ff. 


J 
Jacens, vgl. Virga jacens. 
Jerkar, armenische Neume 29. 
Jerusalem, griechische Patriarchats- 
bibliothek 33. 
Jerusalem, Liturgie 49. 
Johannes, Monch 16. 
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Johannes de Muris 117, 118, 135, 160, 
172, 376. 

Johannes diaconus 163, 

Johannes von Damaskus 32, 50, 

Johannes von Erzenga 73. 

Johannes von Schwanden 285, 329. 

Jiidische Lektionsschrift 30. 

Jumilhac, Dom. 4. 

Jussow, Joh, Andr, 4. 


K 

Kagh, armenische Neume 74. 
Karolingerzeit, Theoretiker der, 1 Anm. 

354 FF. 
Katchadour 71. 
Kathiste 24, 34, 40. 
Kentema 26, 53, 58. 
Ket 30, 79. 
Khum, armenische Neume 74. 
Kienle, P. Ambros. 7, 16 Anm. 
Kiesewetter 6. 
Kiswér (Kiswar), neuarmen. Neume 80. 
Klasma 64. 
Klingende Zeichen der Byzantiner 52. 
Kondakariengesang 67 ff. 
Kornmiuller, P. Utto 8. 
Kisathav, neuarmenische Neume 80. 
Kommentator Guidos 369 ff. 
Komitas Keworkian 29. 
Kontraktion von Neumen 402 ff. 
Kopten 81. 
Kosmas von Majouma 32. 
Kosrowain, armenische Neume 74. 
Krasuski 454. 
Kratema 56, 57. 
Kratemohyporrhoon 53. 
Kremaste 25, 39 ff., 73, 4147. 
Kjrukineumen 67 ff. 
Kukuzeles 50 ff, 
Kundj, armenische Neume 74, 134, 155. 
Kiirzungen von Choralmelodien 436 ff., 

458 ff., 472 ff., 479 ff. 
Kuphisma 53. 
Kurmuzius, Kartophylax 57. 
Kurr, armenische Neume 73, 118. 
Kylisma 56. 


L 
Lambillotte, P., 6, 11, 420. 
Lamentationen 104 ff. 
Lateinische Choraltradition 445 ff. 


Register. 


Lateinische Neumen, Verhdaltnis zu den 
griechischen 94 ff., 109 ff, 

Lazarus von Parb 70, 

Legetos 46. 

Lektionarien 84 ff., 941, 475. 

Lektionszeichen im Orient 24 ff., bei 
den Griechen 23 ff., bei den Arme- 
niern 29, bei den Juden 30, bei den 
Lateinern 82 ff., 167. 

Linien im Dienste der Notenschrift 229, 
266 ff. 

Liqueszenz, liqueszierende Zeichen, Li- 
quida 130 ff., 180, 356.ff. 

Longa 116 ff., 355 ff. 

Longobardische Neumen 38, 266 ff., 
304 ff. 

Longus aceentus 19. 

Lygisma 56. 


M 


Mailindische Gesangbucher 312 Anm. 

Martianus Capella 18. 

Martini, P. Giambattista 4, 226. 

Martyrien 35 ff., 59 ff. 

Masorethen 30. 

Mechitaristen 71. 

Medizaea, vg]. Graduale Medicaeum, 

Mehrstimmiger Kirchengesang in Grie- 

chenland 64, in RuBland 70. 

Meier, P. Gabriel 235 Anm, 

Melismen 436 ff. 

Menard, Dom Hugo §, 

Menkordj, armenische Neume 75, 

Mensuralmusik 134, 294 ff., 374 ff., 477. 

Mensurierter Choral 349, 424 ff. 

Mesenez, russischer Gesangslehrer 69. 

Methode der Neumenforschung 

416 Anm., 432 ff. 

Metrici cantus 367. 

Metrik der Neumen 395 ff. 

Metrophonie 42 ff., 53. 

Metzer Choral 449, 469. 

Metzer Neumen 194 ff., Tonbuchstaben 
248 ff, 322 ff. 

Midschaket, armenisches Zeichen 30. 

Missaldrucke 344 ff, 

Mocquereau, Dom André 8 ff., 236 
440 ff. 

Molitor, P. Raphael 8, 9. 

Monochord 225, 

Montecasino 105, 365. 


5) 


Register. . 


Montpellier, Codex von M. 251 ff. 
Mora vocis 420. 
Mozarabische Neumen 474 ff. 


N : 
Nachlassigkeit der Schreiber 477 ff. 
Nerknakhagh, armenische Neume 74. 
Neumen, Ursprung ‘14 ff., Bedeutung 
der Worte ebenda und 96, Kinfih- 
rung im Abendland 97 ff., Namen 
404,376, Nutzen fiir die Praxis 165 ff., 
fir nichtliturgische Gesdnge 166. 
Neumenforschung 4 ff. 
Neumenschreiber 291, 293 ff. 
Neumentabelle, griechische 24, latei- 
nische 104 ff., 365. 
Nikolaus IfI, Papst 343 Anm. 
Nikon, Patriarch 68. 
Nisard, Theodore 7. 
Nonantola, Neumen von N. 184. 
Notker von St. Gallen 234 ff. 
Notenfiguren in den ersten Drucken 
346 ff., 352. 
Numerus, numerose canere 338 ff. 


0 

Oddo und die Buchstabenschrift 233, 
295. 

Oktoechos 36, 67. 

Oligon 38, 53, 58. 

Olorag, armenische Neume 74. 

Orationsvortrag 87 ff. 

Oratorische Kunst der Alten 47 Anm. 

Ordinarium Missae bei den Zisterzien- 
sern 453. 

Organum 4147 Anm., langsamer Vor- 
trag 370 ff. 

Oriscus 123, 139 ff., 166. 

Ornamente 122 ff., 292, 333. 

Ornithoparchus wber die Lektionsténe 
94. 

O Roma nobilis, Pilgerhymnus 305 ff. 

Oxeia 24, 29, 34, 37, 53, 72. 


P 
Paléographie musicale 8 ff., 297 Anm., 
355 Anm. 
Papadiken 54. 
Papadopulos-Kerameus 12, 24, 24, 50. 
Papyrus Rainer, altestes liturgisches 
Schriltstiick 24. 
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Paraklitike, griechische Neume 25, 44, 
56. 5 

Parisot 80. 

Paruik, vgl. Baroig. 

Passion, ihr Vortrag 94 ff. 

Pater noster 425. 

Pathut, armenische Neume 74, 477. 

Pausationes $3 ff. ’ 

Pausezeichen 62, 294 ff., 404. 

Pelasthon, griechische Neume 33. 

Pes, Podatus 25, 40, 147. 

Pes flexus (Torculus) 119. 

Pes pressus 162. 

Pes quassus 40, 74, 124. 

Pes stratus 162. 

Pes volubilis 151 ff. 

Petasthe 38, 53, 58, 62, rhythmischer 
Sinn 384. 

Peters-Jahrbuch 42. 

Phthora 44, 48, 57. 

Pinnosa 423, 4134. 

Plainsong and Mediaeval Music Society 
10. 

Planus cantus 374, 372. 

Plica 138. 

Pneuma 45, 52 ff. 

Pneumatorhetor 45. 

Pokr Nerknakhagh, armenische Neume 
74. 

Porrectus 25, 44, 149, liquescens 123. 

Positurae 83 ff. 

Pothier, Dom Jos. 8, 9,150 Anm., 408 ff. 

Praetorius, Franz 40, 30 ff, 

Praetorius, Michael 4. 

Pressus 124,155 ff., 337, liquescens 423. 

Producta 116, 355, vgl. Virga jacens. 

Prosa, vgl. Sequenz. 

Prosaici cantus: 367. 

Prosodien, vgl. Akzente. 

Prosper Aquitanus 20. 

Provenzalische Neumen 274 ff., 346 ff. 

Psalmodie 208 ff., 264 ff., 359 ff., 364, 
364, 462 ff., 485 ff. 

Psephiston 56, 63. 

Punctus als Lektionszeichen (circum- 
flexus, elevatus, versus, interroga- 
tivus) 88 ff. 

Punkt als Neumenzeichen 39, 147, 355, 
358, 444. 

Punktneumen 194 Anm. 

Punktschrift 308 ff. 

Pusch, armenische Neume 25, 73, 447. 
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Quadratnoten 310 ff., 319 ff, 328 ff., 
357, Rhythmik 406 ff., 477. 

Quaestiones in musica 368. 

Quilisma 25, 40, 74, 124, 148 ff., 166, 
479. 


ee 
Raillard, F. 7, 150. 
Raoul von Tongern 313 Anm. 
Rebours 58 ff. 
Reformchoral 436, 482 ff., 497 ff. 
Regino von Prim 204. 
Renaissance 3. 
Rhythmik 43, 57, 60, 312, 353 ff. 
Riafo, Juan F. 10, 174 Anm. 
Riemann, Hugo 412, 35, 37, 44 {f., 430 ff. 
Ricsemann, Oskar von, 12, 65. 
Ritardando 420. 
Romanus von St. Gallen 233. 
Romanusbuchstaben 233 ff. 
Russische Neumen 65 ff. 
Ryser, Jérg, Missaldrucker 349 ff. 


Ss 

Sabbas, Kloster des hl. S. bei Jerusa- 
lem 44, 49. 

Salicus 74, 123, 144 ff. 

Sanktgallische Neumen 200, 207 ff., 
263 ff., 379, 398 ff. 

Scandicus 74, 419 ff. 

Schaidurow, russischer Ménch 69. 

Schalscheleth, jidische Vokalige 167. 

- Schescht, armenische Neume 29, 72, 115. 

Schlecht, Raymund 7, 4417, 409 Anm. 

Schlisselbuchstaben 279 ff., 287 ff. 

Schreiber 294, 293 ff., 343. 

Schubiger, P. Anselm 6, 4147 
409 Anm. 

Schwierigkeiten der Ubertragung alt- 
byzantinischer Neumen 49. 

Sematische Notierung 67 ff. 

Separatio 19. 

Segquenzen, Notierung 389 ff., 445 Anm., 
Vortrag 376. 

Sinuosus 74, 123, 134. 

Siopi, neugriechische Neume 64. 

Somata 57 ff. 

Snamenji Rospiew, russischer Kirchen- 
gesang 67 ff. 

Spiritus asper und lenis 19. 

Spitta, Philipp 227. 


, 200 


a: 


Register. 


Ssugh, armenisches Zeichen 29, 79. 
Staerk, Dom Ant. 24. 

St. Gallen in der Neumengeschichte 243. 
St.Gallen und die Byzantiner 245. 
Staphorst, Nic. 4. 

Stauros 41, 56, 64. 

Stor, armenische Neume 79. 
Storaket, armenisches Zeichen 30. 
Strichez. Abgrenzung der Neumen 290ff. 
Strophicus 123 ff. 

Stumme Zeichen der Byzantiner 532 ff. 
Sur, armenische Neume 73. 
Syllabische Neumierungen 382—394. 
Synemba, griechische Neume 25, 39. 
Syrische Neumen 80. 

Syrmatike 25, 40. 


Ab 

Takt im Choral 400 ff., 429 ff. 

Tascht, armenische Neume 74. 

Teleia 26, 34, 44. 

Tempo 62, 242, 363 (Tempowechsel). 

Tenores (=Accentus) 19. 

Teretismen 54 Anm., 

Tetrapli, neugriechische Neume 61. 

Text des liturgischen Gesanges 452 fi. 

Textbehandlung in russischen und la- 
teinischen Gesdngen 66. 

Thay, neuarmenische Neume 80. 

Thibaut, Johannes 44, 13, 23, 24, 
82 Anm.,98 Anm.,406Anm.,156 Anm. 

Tillyard, H. J. W. 412. 

Tonale 250. 

Tonalitét 464 ff. 

Tonarten 36 ff., durch Buchstaben an- 
gezeigt 249. 

Tonische Bedeutung der lateinischen 
Neumen 4414 ff, 196, 144, 183 ff, 
158 ff., 166, 199, 209. 

Tonschrift des Altertums 2, neuere 3. 

Torculus 25, 40, 75, 149. 

Torculus liquescens 123. 

Torculus strophicus 4123 ff. 

Tradition, s. Uberlieferung. 

Traktate, byzantinische 52 ff. 

Transpositionen 47 Anm., 464 ff. 

Tremula 356. 

Triangulata 356 ff. 

Triargon, neugriechische Neume 64. 

Trigon 39, 124, 159 ff., 166, 357. 

Trigorgon, neugriechische Neume 64. 

Tripli, neugriechische Neume 64. 


Register. 


Tristropha 25, 123 ff., 166. 
Tromikon 56. 

Troparion 46. 

Tuba (Lektionston) 89 ff. 
Tunstede, Simon 373. 

Tur, armenische Neume 74. 
Typendruck 345 ff. 
Tzakisma 57. 

Tzetzes 23. 


U 
Ubereinstimmung der Neumierungen 
172 ff., 292 ff, 
Uberlieferung der Choralmelodien 
293 ff., 297 Anm., 434 ff., 475 ff. 
Ubertragung von Neumierungen, melo- 
dische 47 (ff., 180, 224, 229, 233, 
237, 240, 250-277, 302-334, rhyth- 
mische 398 ff. 

Usus, usuale Neumen 172. 


Vv 

Varianten, melodische 294, 490 ff, 
rhythmische 399 ff., 443 ff. 

Varro, Grammatiker 18. 

Verfall der Neumenschrift 344 ff., 326 ff. 

Vernakagh, armenische Neume. 
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VersfiBe 355 ff. 

Vierteltonstufen 256 ff. 

Villoteau 5, 55. 

Virga 24, 37, 72, 418, rhythmischer 
Wert 381 ff. 

Virga jacens 38, 146,485, rhythmischer 
Wert 384 ff. 

Vivell, P. Coelestin 9, 149. 

Vortrag des liturgischen Gesanges 35 4ff. 

Vos, Jos. 10. 


Ww 
Walter Odington 373, 427. 
Walther, Joh. Lud. 4. 
Werdschaket, armenisches Zeichen 30. 
Wiederholungen in den Melismen 
460 ff., 473 ff. 
Wilhelm von Hirschau 84. 


Z 

Zarg, armenische Neume 74, 420. 
Zierfiguren oder -noten 122 ff., 292, 

333. 
Zisterzienserchoral 328, 388, 449 ff. 
Zoigket, armenische Neume 79. 
Zurich, Cod. C. 58/275 369. 
Zusammengesetzte Neumen 420 ff. 


ee 


Berichtigungen. 


S. 252 erste Zeile soll es statt »tber« hei®en: »unter<. 

S. 355 vorletzte Zeile des Kleindruckes solles statt »subpositio« heiBen: »subposito «. 

§.364 Zeile5 soll es statt »wenn« heiBen: >bis« und Zeile 16 statt »in der Matutin<; 
>im Lobgesang des Morgens«, Zeile 25 statt »die Matutin«: >die Laudes<, 

S. 382 Zeile 26 soll hinter »schon« hinzugefigt werden: »aus seiner Kigenschaft 
als prosodisches Kirzezeichen, sowie«. Zeile 26 soll hinter »urspriinglich« 
hinzugefigt werden: »in St. Gallen<, 

S.398 Zeile 8 soll hinzugefiigt werden: >in St. Gallen«. 

S. 445 Zeile 5 bitte ich das Wort »>franzésischen< zu streichen. 

S.433 Anm. erste Zeile soll es hei®en: »Stil in der Musik<. 
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